Entre ruinas, lugares y objetos residuales de la memoria by Villalba Storti, Paolo Antonio
1 
 
 
 
ENTRE RUINAS, LUGARES Y OBJETOS 
RESIDUALES DE LA MEMORIA 
 
 
Paolo Antonio Villalba Storti 
 
 
 
 
Universidad Nacional de Colombia sede Medellín 
Facultad de Ciencias Humanas y Económicas 
Maestría en Estética 
Medellín, Colombia 
2012 
 
2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
3 
 
Entre ruinas, lugares y objetos residuales de la 
memoria 
 
 
 
Paolo Antonio Villalba Storti 
 
 
Tesis o trabajo de investigación presentada(o) como 
requisito parcial para optar al título de: Magister en 
Estética 
 
 
 
 
Director: 
Ph.D. Alberto de Jesús Castrillón Aldana 
 
 
 
Línea de investigación:  
Retóricas y construcción del sentido moderno 
Grupos de investigación: 
Narrativas modernas y crítica del presente 
Grupo de Estudios Estéticos 
 
 
 
Universidad Nacional de Colombia sede Medellín 
Facultad de Ciencias Humanas y Económicas 
Maestría en Estética 
Medellín, Colombia 
2012 
4 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
5 
 
 
 
Resumen 
 
Entre ruinas, lugares y objetos residuales de la memoria es una investigación que 
busca reflexionar sobre los modos de representación, exteriorización y 
construcción de las memorias citadinas de Medellín mediante su encarnación en 
diversos dispositivos visoespaciales, a partir de su emplazamiento en el espacio 
público. Efectivamente, la pregunta por la espacialización y constitución de los 
lugares destinados a la conmemoración, rememoración, recordación y/o 
reminiscencia en la urbe permite analizar las diversas relaciones históricas que en 
Medellín se han constituido con respecto al surgimiento de las diversas memorias 
citadinas y su exteriorización en la ciudad, los efectos que éstas han suscitado 
desde el momento de su irrupción y su posterior devenir.   
 
Palabras claves: lugares de la memoria, arte público, estéticas urbanas, 
urbanismo, dispositivos mnemotécnicos. 
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Abstract 
Among ruins, places and wasted objects of memory is an investigation that seeks 
to reflect about the modes of representation, externalization and construction of the 
Medellin’s urban memories through its embodiment in different visuo-spatial 
devices, starting from their location in the public location. Indeed, the question 
about the space and design of places created for the celebration, remembrance, 
memory and / or reminiscence in the city lets analyze a mixture of historical 
relationships that have been established in Medellin over the emergence of 
different kind of urban memories and their externalization inside the city, the effects 
that these have arisen since them have emergenced and subsequent evolution. 
 
 
Key words: memory places, public art, urban aesthetics, urbanism, mnemonic 
devices. 
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“Como un marinero que ve desaparecer la costa,  
veo desvanecerse mi pasado,  
reducido a las cenizas de la memoria”  
Filme La escafandra y la mariposa, de Julian Schnabel. 
 
 
“La imagen a menudo tiene más de memoria  
y más de porvenir que el ser que la mira”. 
George – Didi Huberman, Ante el tiempo. 
 
 
“Cuando te haces mayor en este país, te conviertes en una 
estatua, un monumento. ¿Y qué le ocurre a las estatuas? 
Los pájaros se cagan sobre ellas. La vida de un mayor 
tiene que consistir en algo más que eso”. 
S. Lee y L. Jones. Do the right thing: a Spike Lee joint. 
 Citado por W.J.T. Mitchell, Teoría de la imagen. 
 
 
“Se habla tanto de memoria porque ya no hay memoria”. 
Pierre Nora, Les lieux de mémoire. 
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Introducción 
 
Entre ruinas, lugares y objetos residuales de la memoria es una investigación que 
busca reflexionar sobre los modos de representación, exteriorización y 
construcción de las memorias citadinas de Medellín mediante su encarnación en 
diversos dispositivos visoespaciales, a partir de su emplazamiento en el espacio 
público. 
 
Efectivamente, la pregunta por la espacialización y constitución de los lugares 
destinados a la conmemoración, rememoración, recordación y/o reminiscencia en 
la urbe permite analizar las diversas relaciones históricas que en Medellín se han 
constituido con respecto al surgimiento de las diversas memorias citadinas y su 
exteriorización en la ciudad, los efectos que éstas han suscitado desde el 
momento de su irrupción y su posterior devenir.   
 
Por consiguiente, este texto parte de la pregunta por la constitución de los lugares 
de la memoria en Medellín con el fin de reconocer las transformaciones que en la 
urbe han suscitado el establecimiento de una memoria – nación, comprendida 
como aquella memoria unívoca y oficial adherida a la construcción histórica de las 
narrativas heroicas del país y la región antioqueña, junto con la aparición de otras 
memorias alternativas, plurales, divergentes y resistentes a dicha postura 
ideológica gubernamental.  
 
Como generadoras de unos regímenes escópicos, que procuran mediante sus 
formas de representación particulares encarnarse en unas visualidades que son 
exhibidas dentro del espacio público con miras a la producción de subjetividades 
en la constitución de un ciudadano – observador, las diversas memorias citadinas 
estudiadas en esta investigación dan cuenta de una ciudad que se caracteriza por 
la implosión exacerbada de lugares de la memoria como condición propia de su 
amnesia.   
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En este sentido se producen múltiples fenómenos urbanos que merecen ser 
referenciados en este texto, dentro de los cuales se hará una narración sucinta, 
pero con el mayor rigor académico e investigativo posible, de diversos casos 
contemporáneos en los que se vislumbra el problema de la representación, 
exteriorización y construcción de las memorias citadinas en la contemporaneidad 
de Medellín. 
 
Por ende, se inicia con una apuesta teórica en lo que concierne a la 
problematización del concepto de memoria colectiva y lugares de la memoria 
desde los trabajos de Maurice Halbwachs y Pierre Nora, con el fin no sólo de 
analizar en términos dialógicos los aportes de ambos autores sino también de 
identificar diversas formas de exteriorización de la memoria que acontecen dentro 
de la ciudad, indagando por sus particularidades como resultado de su 
emplazamiento en el espacio público.  
 
Es así como la investigación discurre de lo general a lo particular mediante la 
concreción de unas rutas o cartografías icónicas de la memoria, en tanto que cada 
uno de los capítulos que integran esta investigación plantean unos recorridos 
teóricos y visuales, como ejercicio propio de una lectura de ciudad que da cuenta 
del pluralismo, la convergencia y divergencia de múltiples memorias citadinas 
exteriorizadas en diversos dispositivos visoespaciales adscritos a unos espacios y 
tiempos citadinos.  
 
El levantamiento de nuevos espacios memoriales que propenden hacia la 
gentrificación del espacio público; la irrupción de múltiples memorias alternativas y 
el devenir de la memoria – nación; la transformación de la monumentalidad 
citadina y el arte público; el crecimiento desmesurado del fenómeno de la 
patrimonialización, y el surgimiento de las memorias espectaculares dentro de los 
proyectos turísticos de la ciudad son algunos de los fenómenos urbanos 
abordados en esta investigación. 
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La descentralización de la memoria.  
¿Se puede hablar de memoria colectiva en Medellín? 
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La dificultad de plantear la existencia de una memoria colectiva en la ciudad radica 
en la disminución y generalización de las diversas narrativas citadinas. 
Efectivamente, la historia, o la denominada ‘memoria histórica’, en palabras de 
Maurice Halbwasch, no puede ser concebida como la ‘memoria colectiva’ de una 
sociedad en tanto que dicho discurso legitimador termina excluyendo las diversas 
perspectivas y posturas ideológicas que dan cuenta de la multiplicidad de 
identidades, ideologías, culturas y estéticas que resguardan una postura memorial 
urbana ante su inscripción en el tiempo y en el espacio urbano. 
 
De ahí que la ciudad no sólo sea considerada como el mayor dispositivo 
mnemotécnico creado por la humanidad sino también el escenario para la 
convergencia de diversos tipos de memorias. El interés inusitado por fundar dentro 
de la ciudad espacios para la memoria está ligado a diversos fenómenos sociales 
dentro de los cuales vale la pena destacar la aparición de un número elevado de 
memorias alternativas, cuyo origen responde a una postura política asumida por 
diversas comunidades afectadas ante la desidia gubernamental frente a 
situaciones que comprometen los derechos humanos de las mismas.  
 
La ciudad es escenario 
para la exteriorización de 
un enorme conjunto de 
memorias provenientes de 
las voces de las víctimas 
del conflicto armado en 
Colombia. Muchas 
comunidades se han 
valido de sus propios 
medios para exteriorizar 
sus relatos que aporten a 
la re- construcción de la memoria sobre hechos violentos. El mural en homenaje a 
las víctimas del conflicto armado, ubicado en el barrio Santo Domingo Savio N.1, 
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frente a la Biblioteca España, fue realizado en septiembre de 2008 por parte de la 
misma comunidad, entre ellos los grupos comunitarios Una Mano Amiga y 
Jóvenes Unidos, con el apoyo del Programa de Atención a Víctimas del Conflicto 
Armado.  
 
Dicho registro visual sirve como testimonio 
de unas memorias íntimas llevadas al 
carácter de lo público; un dispositivo 
visoespacial que busca representar hechos 
que han afectado a una comunidad y a 
cuyos familiares de las víctimas se les 
busca reivindicar simbólicamente. Pero, 
más allá de ser un homenaje a aquellos 
cuerpos que han desaparecido o la 
consigna de un recuerdo de lo ya ocurrido, 
este mural pretende ser un lugar de la 
memoria con proyecciones hacia el 
presente y el futuro de la comunidad, en 
tanto que promueve la reflexión social sobre hechos que no pueden ser olvidados. 
De alguna manera, es un lugar de la memoria que se constituye de acuerdo con 
las necesidades del presente de una comunidad, siendo ésta misma la que funda 
sus propios registros memoriales y cuya función pedagógica admite la importancia 
del educar y sensibilizar a los ciudadanos para no repetir este tipo de acciones en 
el futuro. 
 
Por ello, los diferentes grupos y colectivos pretenden generar trazas y huellas en 
el espacio público con el fin de instaurar una serie de dispositivos que reivindiquen 
la imagen de los ciudadanos que han sido derribados por el fustigo de la violencia. 
Sin duda alguna, esta exteriorización de las memorias del conflicto urbano 
generadas por las comunidades permiten entrever otras rutas de la memoria que 
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aportan a la comprensión de la historia de la violencia de la ciudad desde otras 
narrativas y lecturas diferentes a las gubernamentales. 
 
Por otro lado, se destacan las tensiones producidas entre las memorias oficiales 
exteriorizadas en el espacio público de la ciudad en conjunto con otras memorias 
particulares que dan cuenta de otras versiones no necesariamente adscritas a las 
narrativas políticas estatales. Es decir, la exteriorización de una memoria ortodoxa 
amparada estatalmente a través de varios dispositivos visoespaciales tales como 
esculturas, bustos y monumentos que conmemoran la figura heroica de los 
próceres de la libertad o los personajes más relevantes de la historia oficial de la 
urbe pertenecientes a los sectores aristocráticos y religiosos, se disputan por  su 
capacidad de enunciación y visibilidad dentro de la ciudad junto con aquellas 
memorias alternativas caracterizadas por tener una postura disidente con respecto 
a la visión gubernamental1. 
 
Se trata, entonces, de memorias que toman distancia de la oficialidad en tanto que 
la comunidad funda sus propios héroes míticos urbanos, a diferencia de aquellas 
figuras heroicas enaltecidas en la estatuaria pública monumental, con motivo de la 
irrupción de unas narrativas periféricas, alternativas, que evidencian las pasiones y 
                                                          
1 En Colombia las tensiones producidas entre legalidad e ilegalidad desencadenan una serie de conflictos de la 
memoria tales como el acontecido el 17 de enero de 1974, cuando el Movimiento 19 de Abril hace la toma de 
la Quinta de Bolívar para despojar del lugar la espada de Bolívar, El Libertador, con la consigna: ‘Bolívar, tu 
espada vuelve a la lucha’. Toda la campaña mediática ejercida por el grupo guerrillero, previo a su primera 
acción pública, abogaba por una reivindicación de sus ideales a partir de mensajes publicados en los diarios 
del país que generaban expectativa en los ciudadanos ante el desconocimiento de la organización. Uno de los 
mensajes, publicado en El Tiempo entre el 15 y el 17 de enero de 1974, decía lo siguiente: ¿Parásitos? 
¿Gusanos? ¿Faltos de memoria? Ya viene M-19. Efectivamente, se trata de un episodio de la historia nacional 
del país que repercute en los conflictos de la memoria ante un hecho insurgente que terminó debilitando el 
discurso legitimador del Estado con lo que fue el rapto de un objeto devenido en símbolo patrio y, que al 
mismo tiempo, funciona como dispositivo mnemotécnico para conmemorar las luchas independistas del país. 
El suceso ejecutado por el M-19, en 1974, no sólo desestabiliza la función hegemónica del discurso 
gubernamental gestado alrededor de dicho dispositivo sino que, además, genera una nueva lectura y una 
nueva apropiación sobre un lugar de la memoria, produciéndose por parte de un grupo un cambio de sentido y 
de significación al entregado por la oficialidad. De ahí que en Colombia se causen yuxtaposiciones con 
respecto a los lugares de la memoria y los sentidos que estos suscitan, puesto que la acción del M-19 atacó el 
discurso oficial del espacio mediante un tipo de irrupción transgresora. Ya en el 2012, y desde años atrás, este 
episodio no ha tenido cabida dentro de los titulares de las noticias emitidas por los canales nacionales al ser 
portadores de la voz oficial del Gobierno… posiblemente, deba ser considerado como un hecho de 
¿obligatoria? amnesia colectiva. En la sociedad de la información, aquello que no es mencionado 
mediáticamente no tiene por qué ser recordado, no tiene importancia, no existe… 
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los imaginarios de algunas colectividades por heroizar la figura de narcotraficantes 
como Pablo Escobar.  
 
Este fenómeno se convierte 
en un referente urbano que 
define la memoria colectiva 
de los grupos que le rinden 
tributo, así como también se 
plantean recorridos 
turísticos sobre los espacios 
que hicieron parte de la vida 
de este ‘anti – héroe’, en un 
afán por replantear la 
historia de la violencia de 
Medellín y el país desde las 
voces de sus propios familiares, la discusión sobre aquello que debe ser 
rememorado y la aparición de unas rutas turísticas alternativas que no se 
encuentran adscritas a los planes turísticos oficiales.  
 
Toda la cultura del narcotráfico suscitada por 
Escobar durante la década de los ochenta y 
principios de los noventa hasta su muerte, 
no sólo desencadenó en la ciudad una serie 
de emociones contradictorias entre aquellos 
que lo repudiaban y quienes lo admiraban, 
sino que también replanteo dentro de la 
historia de la ciudad uno de los mayores y 
más disímiles conflictos de la memoria como 
resultado de la tensión entre legalidad y 
ilegalidad. Suvenires tales como camisetas, 
fotografías, libros biográficos, documentales 
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y la apertura de un museo que contiene todos los objetos de Escobar, incluyendo 
réplicas de él mismo en esculturas, son un ejemplo tácito de lo que deviene en la 
institucionalización no – oficial sobre algunos episodios de la historia del 
narcotráfico considerados como lugares de la memoria por parte de sus familiares. 
 
No obstante, está presente la intención 
por parte del Gobierno y los medios 
masivos de comunicación, como 
portadores de la oficialidad, de transmitir 
un mensaje deslegitimador sobre las 
acciones ejecutadas por Escobar y los 
demás narcotraficantes, en 
contraposición con las narrativas, los 
valores y los imaginarios populares 
gestados en el reconocimiento y la 
aceptación que tuvieron estos 
personajes dentro de algunos sectores 
de la ciudad. Como memoria colectiva, la 
cultura del narcotráfico gestada en Medellín durante la década del ochenta y 
principios de los noventa termina siendo un referente para la producción de 
identidades y consumos culturales, en tanto que se comercializan y producen 
objetos manufacturados como camisetas con las consignas de Escobar: ‘Plata o 
plomo’, ‘Prefiero una tumba en Colombia que una celda en Estados Unidos’ o ‘Es 
bueno ser malo, es malo ser bueno. Nadie jode al patrón’.  
 
Las memorias de la violencia y el narcotráfico en Medellín terminan siendo 
exportada al mundo, proyectadas hacia un futuro que resguarda intenciones 
comerciales con el fin de preservarlas dentro del engranaje del consumo y el 
turismo alternativo. La ciudad termina asumiendo un proceso de disneyficación en 
donde se reciben al año un número significativo de turistas de diferentes partes del 
mundo interesados en recorrer cada uno de los espacios de la urbe ligados a la 
21 
 
vida de Escobar. Una de las mayores pretensiones por parte de los extranjeros 
que se inscriben dentro de estas rutas turísticas consiste en la re – construcción 
de su propio álbum de fotografías en un intento por armar un complejo 
rompecabezas mediado por un número de registros visuales que ilustran los 
lugares, las historias y las memorias del narcotráfico en Medellín, con la inopia 
necesaria de creerse protagonistas de una historia de la cual desean ser 
partícipes.  
 
De manera que los turistas 
desean en su recorrido 
tomarse una fotografía 
junto a la tumba de 
Escobar como registro que 
autentifica su 
perdurabilidad simbólica, 
es la prueba visual que 
refleja la existencia 
comprobada de alguien 
que fue real y de quien 
ahora persisten testimonios de supervivencia dentro de los imaginarios urbanos de 
ciudadanos y turistas que desean estar próximos a su historia.  
 
La acumulación de archivos, 
fotografías y objetos personales de 
Escobar terminan siendo la huella 
por la cual se decide museificar su 
pasado, revelándose los intereses 
de un presente ávido por 
comercializar los restos y las ruinas 
del narcotráfico en un mundo 
sumido dentro de las lógicas del 
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consumo, esto es, unas narrativas tendientes a la disneyficación de la ciudad que 
termina siendo poblada de individuos deseosos y voyeurs por la cultura del 
narcotráfico.  
 
Después de todo, 
Abraham Moles 
sugería que el turista 
era un insecto feliz. 
La memoria del 
narcotráfico en 
Medellín termina 
sufriendo un proceso 
de fetichización en el 
cual el turista guía su 
mirada exorbitada 
hacia las réplicas escultóricas que representan la figura ausente de Escobar.  
 
Igualmente, la 
museificación de sus 
armas, municiones, 
motocicletas y 
automóviles que sirvieron 
como instrumentos para 
cometer los diversos 
atentados en Medellín y 
Bogotá, ropa, fotografías, 
postales, filmes, libros y 
demás suvenires terminan 
siendo exhibidos como un bazar que busca seducir visualmente a los 
despreocupados e ingenuos turistas ávidos por ingresar al shopping mall de los 
restos y las ruinas del narcotráfico, el lugar de la memoria fetichizada. 
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Como una forma alternativa de 
contar la historia del narcotráfico 
en Medellín se procede a la 
selección de objetos y 
acontecimientos que contienen 
las huellas de la violencia sobre 
la ciudad. El hecho de que se re – 
produzca el cuerpo de Escobar, 
aludiendo al momento de su 
asesinato, para luego adquirir el 
valor de exhibición se elucida como un fenómeno de la globalización de la cultura 
del narcotráfico en tanto que se evidencia la exportación de la memoria de la 
violencia de la ciudad, siendo ésta una acción del presente que repercute sobre el 
pasado comercializado, un pasado fundador de identidades, de imaginarios, de 
consumo de símbolos y producción de memoria dentro del presente. 
 
Por supuesto que la 
mercantilización y 
exportación de las 
memorias citadinas, 
tanto oficiales como 
alternativas, son 
fenómenos 
contemporáneos que le 
apuestan a la inmersión 
de sentidos y a la 
producción de subjetividades. En otras palabras, se trata de la espectacularización 
a la cual se ve sometida la ciudad turísticamente, al mismo tiempo que los medios 
masivos de comunicación se terminan estableciendo como agentes destinados a 
la promoción de los ritos, las identidades y las festividades locales desde un 
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sentido lúdico que aboga por la masificación de las experiencias y la concreción 
de unas memorias espectaculares para la ciudad.  
 
De ahí que Medellín exteriorice su memoria dentro de un tiempo futuro en el cual 
convergen fenómenos como la amnesia, el crecimiento desmesurado de la 
espectacularización de la ciudad para su promoción y consumo, la teatralización 
del espacio público y la pérdida del sentido de la historia. 
 
En otras palabras, persiste una 
especie de síndrome futurista 
dentro de los actuales proyectos 
urbanísticos de Medellín. 
Dispositivos como las tarjetas 
postales funcionan como 
representaciones que invisibilizan 
cualquier tipo de referencia 
alusivo al pasado patrimonial de 
la ciudad, ocultando, al mismo 
tiempo, los problemas sociales 
que afronta la urbe por la 
constitución de un simulacro de 
ciudad ideal, fantástica, 
exuberante, colorida, alegre, de 
ensueño, que ni el mismo Albert 
Hofmann hubiera imaginado 
cuando sintetizaba por primera vez el LSD. 
 
La invención de una memoria espectacular e instantánea parece ser el eje 
transversal por el cual la ciudad se inscribe dentro de unos procesos culturales 
que movilizan el desarrollo de eventos y espectáculos cíclicos de corte turístico 
tales como la tradicional Feria de las Flores. 
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Feria de Flores. Desfile de autos. 2011. Medellín. 
Dentro de las recomendaciones se destaca el no 
ofrecer licor a los ocupantes de los autos.  
 
De acuerdo con la acepción elaborada por 
Pierre Nora sobre la expansión del 
concepto de lugar de la memoria, este tipo 
de eventos cíclicos que hibridan lo lúdico 
con lo conmemorativo ilustran la necesidad 
que ha tenido para la ciudad de Medellín 
constituir  lugares de la memoria móviles, 
mutables, dispersos, en estado gaseoso. 
Se trata de unas festividades que, a 
diferencia de las tradicionales imposturas 
memoriales sustentadas en la longevidad de los mitos heroicos nacionales, acepta 
la diversidad de eventos culturales tales como el desfile de silleteros, las fondas, 
entre otras festividades folclóricas y populares que ilustran los nexos de la 
sociedad de consumo y el espectáculo a favor de la constitución de unas 
memorias espectaculares, constituyentes de la caducidad precoz de los 
fenómenos memoriales de la ciudad en acontecimientos de corte cíclico. 
 
Es así como el presente se 
funda en lo contingente, en lo 
actual, en el instante, que 
tiene un momento de 
supresión veloz. Eventos de 
la ciudad tales como el 
Festival de Poesía, el 
Festival Internacional de 
Tango, el Festival 
Internacional de Jazz, la 
Feria del Libro, el Festival del Humor, el Desfile de Mitos y Leyendas, la Feria y 
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Salón Internacional del Caballo, la Feria de la Antioqueñidad, Colombiamoda y el 
tradicional alumbrado navideño sobre el río Medellín, son tan sólo uno de los 
múltiples casos en donde la invención de la memoria se ajusta a unos parámetros 
que unen el espectáculo con la tradición.  
 
Más allá de la concreción de 
cualquier ideal teleológico que 
responda a la constitución de 
unos lugares monumentales fijos 
y permanentes, eventos cíclicos 
como el tradicional alumbrado 
navideño proponen una nueva 
concepción de la monumentalidad 
temporal, cíclica y gaseosa dentro 
de un lugar consagrado históricamente y dignificado por su carácter monumental y 
patrimonial. La apropiación concretada sobre un lugar de la memoria como el 
Puente de Guayaquil, construido entre 1877 y 1879, es un ejemplo de cómo el 
presente de la ciudad se constituye a partir de la fragmentación y el collage de 
diversas temporalidades dentro del entramado citadino.  
 
Luego de su restauración entre 
1994 y 1997, este lugar se 
concibe como el único puente 
del siglo XIX por el cual se 
puede atravesar el río Medellín 
actualmente. Un puente que 
comparte el paisaje urbano con 
otros elementos modernos de 
la infraestructura citadina como 
la autopista o el Metro de 
Medellín. Siendo éste un lugar que pasa como desapercibido por los ojos de los 
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ciudadanos durante todo el año como resultado de la velocidad y la afluencia 
constante de vehículos sobre ambos lados de la autopista separados por el 
histórico Río, ambos lugares, es decir, tanto el Puente de Guayaquil como el 
mismo Río de Medellín, terminan siendo activados, en gran parte por la labor 
mediática, como unos lugares destinados a la promoción de las memorias 
espectaculares que abogan por la explotación turística de la ciudad junto con el 
reconocimiento de los valores y tradiciones regionales por las cuales Medellín se 
reconoce. 
 
La apropiación 
generada en 
diciembre de cada 
año sobre este lugar 
histórico de la 
ciudad, que 
congrega tanto el 
Puente de 
Guayaquil como el 
Río de Medellín, es 
comprendida como 
un tipo de manifestación cultural que se encuentra ligada a unos escenarios y 
unos eventos que potencializan este tipo de memorias citadinas ligadas a la 
espectacularización y a la monumentalidad temporal, al ser ubicados junto a uno 
de los lados del río unos enormes dispositivos que dan cuenta de una tradición y 
unas formas de representación particulares como lo son los alumbrados navideños 
vueltos capital simbólico y económico para el consumo turístico de habitantes de 
la ciudad y extranjeros. Se trata de un tipo de monumentalidad des – montable, 
cíclica, móvil, que tiene cabida para su emplazamiento cada diciembre. 
 
Por ende, este tipo de celebraciones locales se comprenden como lugares de la 
memoria cíclicos y portátiles, los cuales reivindican la identidad y los imaginarios 
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culturales de la región como aquellas improntas rurales y regionalistas que se 
niegan a desaparecer y de los cuales los medios de comunicación y la publicidad 
se apropian para reforzarlos aún más. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Aviso publicitario dentro de la Estación del Metro Caribe. 
 
Siendo, entonces, la imagen paisa un asunto de ‘tradición impecable’, como lo 
reza la publicidad, el tema de la comercialización de los hábitos, las costumbres y 
las identidades dentro del engranaje mediático y publicitario permite validar el 
papel que cumplen los medios masivos de comunicación como mecanismos que 
definen la cultura, los valores simbólicos y los diversos modos de representación 
identitaria que acontecen en la ciudad dentro de un contexto mercantilista, aunque 
dicho fenómeno no debe ser visto como un asunto deleznable, frívolo o 
irrelevante.  
 
Por el contrario, los mass media cumplen la función de ser los nuevos agentes 
simbólicos de producción cultural y de memoria. La cultura termina adquiriendo 
una función utilitarista en tanto que los medios de comunicación la potencializan 
para otorgarle fines comerciales que aboguen por el crecimiento turístico y 
urbanístico de la ciudad. Es así como se procede a la vinculación mediática en 
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conjunto con los eventos conmemorativos o turísticos que tienen lugar en la urbe a 
favor de la constitución y la imposición de Medellín como una ‘ciudad – marca’. 
 
Los IX Juegos Suramericanos 
Medellín 2010 fueron un caso 
particular de cómo el fervor 
mediático contribuyó 
notoriamente a la exaltación de 
este suceso. Acompañado de 
publicaciones oficiales, 
boletines de prensa, libros de fotografías, vallas publicitarias, sitios de internet 
dedicados a la transmisión diaria de información relacionada con el certamen, 
comerciales y mensajes publicitarios para la promoción del mismo en diversos 
medios, performances y juegos pirotécnicos en lugares emblemáticos de Medellín 
como aconteció en el sector de La Alpujarra II durante el acto inaugural, la 
selección del Metro como el transporte oficial de los juegos, además de las 
significativas transformaciones urbanísticas y los nuevos equipamientos 
construidos dentro de la zona deportiva de la ciudad referenciados por los medios 
de comunicación como los nuevos referentes arquitectónicos de Medellín, entre 
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otros factores, evidencia un número relevante de hechos que establecieron la 
concreción de un nuevo escenario para la memoria espectacular en Medellín.  
 
Las palabras del Ex Alcalde de Medellín, Alonso Salazar Jaramillo, refiriéndose a 
los IX Juegos Suramericanos Medellín 2010 como “(…) uno de los hechos más 
memorables de nuestra historia” (Alcaldía de Medellín: 2010, 9), o las del 
Presidente de ODESUR, Carlos Arthur Nuzman, al afirmar que “La historia de los 
Juegos Suramericanos pasa a ser contada antes y después de la realización de 
los Juegos Suramericanos Medellín 2010”2 (Alcaldía de Medellín: 2010, 7) ilustran 
la trascendencia que tuvo para la ciudad establecerse como marca dentro de una 
estrategia de marketing tendiente a la estetización y la culturización de la 
economía del espectáculo y el deporte.  
 
El intercambio de flujos culturales desatado dentro de este escenario deviene en la 
impronta de una economía política que instituye la representación de las 
identidades locales estableciendo transacciones simbólicas que permiten la 
articulación de las memorias citadinas en conjunto con el turismo transnacional. Y 
en esto los medios de comunicación cumplen un papel protagónico como agentes 
simbólicos de producción cultural. 
 
Como dispositivos de fabricación de memoria y olvido, los medios de 
comunicación recrean narraciones frágiles y contingentes supeditadas a los 
avatares del presente. Los medios cumplen la función de oficializar los 
acontecimientos que tienen lugar en la ciudad dentro de un significado patrimonial 
o conmemorativo, lo que termina posteriormente oficializándose dentro de la 
historia de la urbe como ocurrió con los IX Juegos Suramericanos Medellín 2010. 
Por ende, la memoria se expande en su concepción temporal al no estar 
únicamente ligada a los fenómenos pretéritos… la plétora de fenómenos urbanos 
ligados a la conmemoración y el turismo de la ciudad devela el interés gestado en 
                                                          
2
 ALCALDÍA DE MEDELLÍN. Medellín hace historia. IX Juegos Suramericanos 2010. Medellín: ED. 
Planeta. 2010. 
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Medellín por la construcción de futuro que potencialice la ciudad, el 
reconocimiento y la mercantilización de su cultura. 
 
Los medios de comunicación tienen la 
posibilidad de reactivar ciertos 
escenarios patrimoniales e históricos 
de la ciudad que devienen en la 
amnesia colectiva solamente si estos 
logran adherirse a las actuales 
estrategias publicitarias y consumistas 
del mercado de la cultura. Se trata de 
la fabricación de un presente que se 
sustenta a sí mismo en la disolvencia 
del pasado. Como lo advierte Jesús 
Martín Barbero, los medios, al referirse 
al pasado o a la historia, lo realizan 
casi siempre descontextualizándola, 
reduciendo el pasado a una cita que 
permita adornar el presente continuo y 
momentáneo, promovido por los medios masivos de comunicación.  
 
Un lugar de la memoria como el Palacio Egipcio, infraestructura patrimonial que 
cuenta con más de 80 años de historia, y que estuvo por mucho tiempo olvidada a 
punto de ser un inmueble que necesitaba de un proceso de restauración urgente, 
vuelve a ser referenciado y recordado por los medios masivos de comunicación de 
la ciudad hasta hace poco con motivo de la celebración deportiva del Mundial SUB 
20, ya que a la ciudad había arribado la Selección de Egipto. Promoviendo este 
inmueble como un referente para los jugadores de ese país visitante, el Palacio 
Egipcio vuelve a ser reactivado como un lugar de la memoria con motivo de un 
espectáculo masivo que tuvo lugar en Medellín.  
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La imagen del lado derecho corresponde al 
Monumento al deporte. Autor: Fannor Hernández. 
Bronce. Cra. 70 x Calle 47 D. 2003. La imagen del 
lado izquierdo ilustra el antiguo pedestal de la obra 
abandonado por más de tres años.  
 
Los medios masivos de comunicación 
aliados con la promoción de eventos 
turísticos y conmemorativos dentro de la ciudad han potencializado y reactivado 
lugares de la memoria de la ciudad que habían sido olvidados, hasta el punto de 
volverlos a re-significar dotándolos de un nuevo sentido adyacente con el evento 
cultural que se concrete en el presente. Éste fue el caso del Monumento al 
deporte, el cual desde el 2003 había sido emplazado en la zona deportiva de la 
ciudad, pero ante el vandalismo escultórico que azota a la estatuaria pública debió 
ser removida del pedestal, permaneciendo guardada por muchos años, mientras 
que su pedestal seguía instalado en uno de los bordes de la quebrada La Hueso 
como un objeto en ruinas.  
 
Sólo hasta el 2010, con motivo de la celebración de los Juegos Suramericanos, la 
obra volvió a ser emplazada sobre un nuevo pedestal en el mismo sector, 
sustituyéndose el anterior. Inclusive, los ciudadanos asocian la obra con motivo de 
los Juegos Suramericanos, aun sabiendo que ésta fue concebida ocho años atrás. 
La obra de arte termina siendo reactivada por un acontecimiento promovido 
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mediáticamente que contribuyó notoriamente a la expansión de la imagen turística 
de la ciudad. 
 
Por otra parte, las actuales estrategias lideradas por los gobiernos de turno se han 
encaminado hacia la constitución de políticas públicas para la recuperación y 
preservación de las memorias locales y patrimoniales dentro de un espacio 
aparentemente amnésico y efervescente como resultado del crecimiento 
exacerbado de la información y el consumo, que va sujeto a la obsolescencia 
efímera de los acontecimientos comunicacionales.  
 
Parque Berrio. Exposición itinerante 
de la historia de la ciudad y los 
lugares de la memoria, Museo en la 
calle. 2010. 
 
Por ende, se procede a la 
constitución de lugares 
expositivos y museísticos tanto 
itinerantes como permanentes 
con pretensiones memoriales, 
como lo es la exposición 
Museo en la calle, la cual 
ilustra las tensiones 
producidas entre un tiempo que ha sido destruido y borrado de la memoria 
espacial urbana y a la cual sólo se puede volver mediante el registro fotográfico: el 
pasado de la ciudad se ha transformado en archivos y bancos de datos, en 
contraste con la ciudad de la lógica futurista, la del progreso citadino, cuyas 
imágenes corresponden a la constitución de los nuevos espacios urbanos de la 
ciudad planteados dentro de los Planes de Ordenamiento Territorial.  
 
Ante las constantes tachaduras y borramientos del pasado urbano desatados por 
las lógicas progresistas y modernistas aplicadas dentro de la ciudad, en los 
últimos años comienza a surgir en Medellín una especie de exceso y fiebre por la 
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memoria ante la aparición de múltiples lugares destinados a la rememoración, 
eventos conmemorativos o los nacientes proyectos de patrimonialización y 
museificación tales como las nuevas políticas de la memoria tendientes a la 
recuperación del patrimonio arquitectónico de la ciudad, estipuladas en Plan de 
Protección del Patrimonio Cultural Inmueble, de 2009, o los proyectos artísticos 
que reflexionan sobre las memorias citadinas como los llevados a cabo en el MED 
07: Encuentro Internacional Medellín 07/Prácticas artísticas contemporáneas y el 
MED11: Encuentro Internacional Medellín/Enseñar y aprender: lugares del 
conocimiento en el arte.  
 
Pero, si nos detenemos por el momento hasta aquí en lo correspondiente a la 
selección y revisión de algunas de las diversas memorias citadinas que acontecen 
en los últimos años en Medellín ejemplificadas hasta el momento en lo que va del 
texto, comprendiendo sus formas particulares de representación, construcción y 
exteriorización en el espacio contingente de la ciudad, todos los fenómenos 
descritos anteriormente permiten entrever la fiebre desatada en la ciudad con 
respecto a la constitución de unos lugares destinados para el recuerdo, la 
conmemoración, la rememoración, la explotación turística y cultural, aludiendo 
también a lo que Pierre Nora advertía sobre este fenómeno de implosión memorial 
al considerar que si “se habla tanto de memoria es porque ya no hay memoria”3 
(Nora: 2009, 19). 
 
Sin embargo, se discutirá más adelante el problema de la exteriorización de la 
memoria en contraposición con las nociones de ‘recuerdo’ y ‘hábito’ desarrolladas 
por Maurice Halbwasch para referirse al problema de la memoria. Lo que en este 
momento interesa es discutir la manera por la cual es válido plantear la pregunta 
por la existencia de una memoria colectiva en Medellín, teniendo en cuenta 
algunos de los diversos fenómenos sociales con pretensiones memoriales como 
los descritos anteriormente. 
 
                                                          
3
 NORA, Pierre. Pierre Nora en Les lieux de mémoire. Santiago: ED. Trilce. 2009. P. 19. 
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La contemporaneidad de Medellín no pretende demostrar la existencia de una 
Modernidad acabada ni mucho menos un tiempo postmoderno puro. Más bien se 
trata de aceptar la confluencia heterocrónica de varios tiempos, tal como lo 
propone Lyotard al advertir acerca de la imposibilidad de concebir los dos tiempos 
como dos entidades históricas reducidas a unos límites que los separan entre sí. 
La memoria se debate entre las contingencias temporales de una posmodernidad 
desasida de cualquier pasado pétreo. 
 
De ahí que Nora conciba la memoria como “(…) cambiante, pendular entre el 
recuerdo y la amnesia, desatenta o más bien inconsciente de las deformaciones y 
manipulaciones, siempre aprovechable, actualizable, particular”4 (Nora: 2009, 9), 
mientras que la historia la concibe el autor como “(…) representación, 
reconstrucción, desencantamiento laico de la memoria, destrucción del pasado tal 
cual es vivido y rememorado, traza consciente la distancia entre el hoy y el ayer”5 
(Nora: 2009, 9), objetivando el pasado. 
 
Todos los ejemplos abordados anteriormente relacionados con las memorias 
espectaculares ligadas al mercado y el consumo de la cultura; o aquellas 
memorias patrimoniales inscritas en los proyectos arquitectónicos, museísticos y 
de exhibición de la ciudad; o la irrupción de las memorias alternativas y 
particulares que luchan por su reconocimiento en contraposición con las memorias 
hegemónicas fundamentadas en el discurso hegemónico de la visión teleológica y 
la exaltación de los mitos heroicos constituidos como herramientas para el 
adoctrinamiento de los ciudadanos, entre muchas otras formas de representación, 
permiten entrever el carácter fragmentado y disperso de la memoria. 
 
Ante la pregunta por la existencia de una memoria colectiva, las diversas 
manifestaciones culturales de la ciudad demuestran la imposibilidad de definir la 
memoria desde un sentido o pretensión universalista ante la concreción de 
                                                          
4
 Ibid., p. 9. 
5
 Ibid., p. 9. 
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variados espacios y tiempos estimados para la construcción y exteriorización de 
las múltiples memorias citadinas. Por consiguiente, la identidad del país y la 
ciudad no puede definirse actualmente desde un solo discurso hegemónico como 
resultado de su condición fragmentaria a la cual se ve abocada la urbe con motivo 
de la irrupción mediática, el mercado, los procesos modernizadores, la 
globalización, la amnesia colectiva y la fiebre desatada por constituir lugares de la 
memoria y eventos conmemorativos disímiles entre sí hasta el hecho de entran en 
tensión entre ellos mismos. 
 
Sin embargo, ¿el hecho de que se produzcan constantemente lugares y 
acontecimientos para la memoria en la ciudad permite hablar de una memoria 
colectiva? ¿Medellín es una ciudad con memoria? Maurice Halbwasch ya 
analizaba la preguntaba sobre la memoria colectiva y su carácter ritual, en 
contraposición con los denominados ‘lugares de la memoria’ abordados por Pierre 
Nora; debido a su condición material, estos lugares representan la exteriorización 
de unas memorias dentro del entramado citadino que en muchas ocasiones no es 
más que la historia – memoria de acontecimientos que a muchos de los 
ciudadanos no les tocó vivir, como lo concibe Halbwasch.  
 
Halbwasch define la memoria a partir de la perdurabilidad de los grupos humanos 
encargados de mantener vigentes los pensamientos colectivos que los definen 
como comunidad. “Si la memoria colectiva obtiene su fuerza y duración al 
apoyarse en un conjunto de hombres, son los individuos los que la recuerdan, 
como miembros del grupo”6 (Halbwasch: 2004, 50).   
 
Para Halbwasch, la memoria colectiva está ligada con las vivencias personales y 
la manera cómo éstas podían ser compartidas con otros, es decir, un tiempo social 
que toma distancia de la concepción temporal concebida por la historia a partir de 
la definición de épocas. Por el contrario, los hechos pasados ligados con la historia 
                                                          
6
 HALBWASCH, Maurice. La memoria colectiva. Zaragoza: ED. Prensas Universitarias de Zaragoza. 2004. 
Pp. 50. 
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están relacionados con los nombres propios, las fechas, las anécdotas y las citas 
que son aprendidas como resultado de la reproducción constante de estos signos 
a través del tiempo.  
 
Puesto en otros términos, Halbwasch era enfático en advertir la distinción 
producida entre memoria colectiva y memoria histórica, siendo ésta última la 
encargada de consignar todos los acontecimientos nacionales a los cuales los 
individuos de un grupo no pudieron acceder por causas asociadas a su nacimiento 
posterior a los hechos conmemorados. “(…) Llevo conmigo un bagaje de 
recuerdos históricos, que puede aumentar conversando o leyendo. Pero se trata 
de una memoria que he copiado y no es la mía. Esto es porque, efectivamente, la 
historia es como un cementerio donde el espacio está limitado, y donde hay que 
volver a encontrar constantemente sitio para nuevas tumbas”7 (Halbwasch: 2004, 
54). 
 
Es decir, la memoria histórica de Halbwasch se corresponde con la idea de unas 
marcas o improntas superficiales, pertenecientes al exterior por no contener 
ningún tipo de correspondencia con las memorias individuales o las del grupo. 
Desde esta perspectiva, la memoria colectiva de un grupo no podría estar 
sustentada mediante su exteriorización en alguna especie de signo o dispositivo 
por fuera de las tramas vinculares de los individuos y de su grupo.  
 
No obstante, resulta problemática esta posición desde varias perspectivas. En 
primer lugar, en Halbswasch persiste la carga pretérita del recuerdo, las 
costumbres o las experiencias del pasado de un grupo como condicionante para 
hablar de memoria colectiva, distinguiéndola siempre de la memoria histórica, 
como se puede entrever en algunos pasajes de su discurso: “Este pasado vivido, 
mucho más que el pasado aprendido por la historia escrita, es aquél en el que 
podrá basarse más tarde [la] memoria”8 (Halbwasch: 2004, 71) o “La historia vivida 
                                                          
7
 Ibid., p. 54. 
8
 Ibid., p. 71. 
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se distingue de la historia escrita: tiene todo lo que necesita para construir un 
marco vivo y natural en el que puede basarse un pensamiento para conservar y 
recuperar la imagen de su pasado”9 (Halbwasch: 2004, 71). 
 
Luego de haber referenciado al inicio del capítulo el pluralismo de memorias que 
surgen en Medellín como resultado de las diversas posturas ideológicas, sus 
particulares formas de representación y exteriorización en la ciudad, o inclusive las 
tensiones que pueden generarse entre ellas mismas ante la imposibilidad de 
concretarlas desde una perspectiva universal, purista y organizada, se puede 
entrever lo complejo que resulta en términos de aplicabilidad constatar la 
existencia de una memoria colectiva para Medellín, partiendo no sólo de la 
concepción fragmentada de la ciudad, sino también de la influencia generada por 
diversos discursos, ideologías, ritos, creencias o, inclusive, por la misma historia. 
 
No cabe duda que el sentido de memoria colectiva propuesto por Halbwasch se 
dificulta articularlo si la pretensión es forzar su teoría a la lectura de Medellín, no 
sólo por el hecho de que la pregunta por la memoria no se articula exclusivamente 
a los eventos del pasado y del recuerdo, como se pudo entrever con las memorias 
espectaculares que le apuestan a una visión progresista, sino porque también se 
constituyen lugares de la memoria con la pretensión de transformar las 
necesidades que una comunidad puede tener sobre su presente. De ahí que el 
sentido de memoria para la ciudad de Medellín no sólo aborde el tema del pasado 
o del recuerdo sino también el del futuro anticipatorio. 
 
Por otro lado, el concepto que plantea Halbwasch de memoria colectiva resulta 
complejo para el caso de Medellín si se tiene en cuenta que la constitución de la 
memoria admite la convergencia de tiempos… proyectar el futuro tiene mucho que 
ver con el retorno hacia un pasado que admite nuevas lecturas y reflexiones, 
hechos pretéritos que aún no han sido concluidos ni entendidos en términos de 
apropiación colectiva. Un caso particular de cómo la memoria se instituye desde 
                                                          
9
 Ibid., p. 71. 
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las necesidades que se proyectan en el presente se puede entrever con las 
actuales políticas de la memoria tendientes a la creación de escenarios dentro de 
la ciudad como la Casa de la Memoria, un lugar que resguarda en archivos la 
historia de la violencia de Medellín y Antioquia.  
 
La monumentalización edificada sobre el presente que adquieren los hechos de la 
violencia del pasado surge como una necesidad de recuperar un pasado que 
sigue impune ante la negligencia estatal y colectiva de una Nación sumida en la 
amnesia y la injusticia. La exteriorización de las memorias del conflicto dentro de 
un espacio museístico pueden, igualmente, generar tensiones como resultado de 
lo ambiguo que puede resultar en términos de representación un pasado que 
termina siendo manoseado en el presente.  
 
La construcción de este tipo de lugares, al igual que las políticas públicas de la 
memoria creadas por el Gobierno, son la sintomatología de un presente que busca 
pacificarse a sí mismo. De ahí que el pasado no esté sustentado necesariamente 
sobre el tiempo pretérito sino también por las eventualidades de lo actual, es decir, 
un pasado presente que se termina sustentando a sí mismo ante situaciones que 
han quedado inconclusas y que merecen revisarse de nuevo10. 
 
                                                          
10 La Ley de Justicia y Paz, más allá de abogar por la re – integración de los grupos armados al margen de la 
ley dentro de la sociedad civil, evidencia lo problemático que resultó desde los inicios de su constitución 
como ley, en el 2003, el pretender igualar tanto a víctimas como victimarios a partir de un discurso escamado 
sobre la reconciliación como si el pasado pudiese efectivamente tornarse armónico en el presente.  
 
Y ni siquiera podría hablarse de un supuesto ajuste de cuentas entre víctimas y victimarios como se pudo 
constatar en la revocada Ley de alternatividad penal, adscrita a la Ley de Justicia y Paz, la cual sólo 
beneficiaba a los armados que confesaban sus crímenes dejando a un lado la reparación de las víctimas 
porque, efectivamente, si se dice que Medellín y Colombia tienen memoria, no es más que la memoria del 
silencio, aquella productora de ‘verdades’ que contribuyen a la armonización del presente.  
 
Ahora, con la actual Ley 1424 de 2010 aparecen nuevos beneficios, entre ellos la excarcelación de los 
desmovilizados si contribuyen a colaborar con la justicia, la reparación de la memoria y la re – construcción 
del conflicto armado. No deja de ser un panorama enmarañado ante la posible impunidad de los miles de 
crímenes del pasado que aún pesan sobre el presente. 
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Por esta razón, ante las constantes diatribas en contra de la memoria de las 
víctimas; la escasa veeduría y apoyo gubernamental a las mismas; la ambigüedad 
de las leyes colombianas por ofrecer generosas penas a los victimarios 
responsables por la ejecución de delitos graves, quienes otorgan versiones libres 
de los hechos con el fin de acceder a las garantías que ofrece el Gobierno; la 
impunidad que recae sobre el gran número de crímenes de lesa humanidad 
cometidos por parte de los grupos insurgentes y el Estado, y ante la ausencia de 
respuestas, ha llevado a que en la ciudad se constituyan grupos como el de Las 
Madres de la Candelaria. 
 
Imagen correspondiente al 
plantón por los secuestrados y 
desaparecidos en el país, en el 
atrio de la Iglesia de Nuestra 
Señora de la Candelaria, cuyo 
acto es liderado por la Asociación 
Caminos de Esperanza Madres 
de la Candelaria, todos los 
viernes a las 2:00 p.m., mientras 
que Las Madres de la Candelaria 
Línea Fundadora lo realizan los 
miércoles a las 12:00 m.  
 
Consagrado inicialmente 
por un grupo de mujeres 
que se reunían desde 
marzo de 1998 todos los miércoles alrededor del Banco de la República, contiguo 
al Parque Berrío, con el propósito de hacer una cadena humana como símbolo de 
rechazo al secuestro y las desapariciones forzadas de sus familiares11 (Alcaldía de 
Medellín: 2011, 101), hasta el día de hoy se ha constituido esta acción en un acto 
simbólico que busca visibilizar este problema social a raíz de las denuncias 
públicas hechas por familias y grupos humanos que albergan la esperanza de 
encontrar las huellas remotas de sus familiares, una lucha por el reconocimiento 
de las víctimas dentro de un escenario proclive a la amnesia y la indiferencia 
colectiva. Se trata de un pasado que no ha sido resuelto y que exige 
                                                          
11
 ALCALDÍA DE MEDELLÍN. Imágenes que tienen memoria. Medellín: Secretaría de Gobierno. Programa 
de Atención a Víctimas del Conflicto Armado. 2011. P. 101. 
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explicaciones, un presente que aún está en deuda con su pasado12. “El pasado no 
está configurado sólo por los hechos, es decir por "lo ya hecho" sino por lo que 
queda por hacer, por virtualidades a realizar, por semillas dispersas que en su 
época no encontraron el terreno adecuado. Hay un futuro olvidado en el pasado 
que es necesario rescatar, redimir y movilizar”13 (Martín Barbero: 2000, 23). 
 
De acuerdo con lo anterior, el fenómeno de la violencia en la ciudad ha llevado a 
hablar de un pasado que aún continúa abierto. Antes que proyectar la memoria del 
conflicto armado en monumentos o bloques conmemorativos que petrifiquen los 
recuerdos en materia inerte, se deben hacer las correspondientes reparaciones a 
las víctimas, más allá de producir un discurso transnacional de la memoria que 
termine equiparándolas a todas por igual.  
 
Retomando de nuevo a Halbwasch, se puede divisar una especie de purismo 
ontológico por la memoria, entendiéndolo como la degradación o impureza que 
puede generar la convergencia de otros tiempos sobre una supuesta y auténtica 
imagen del pasado, como se puede entrever en la siguiente reflexión en donde 
narra un acontecimiento del pasado asociado a la muerte de su padre. En dicho 
relato, el autor concibe la posibilidad de que este recuerdo se transforme, ante el 
carácter ‘contaminante’ que puede generar el presente sobre éste: 
 
                                                          
12
 Las Madres de la Candelaria mostraron su preocupación con respecto a la actual Ley 1424 de 2010, dado 
que a raíz de este proyecto los desmovilizados que entregaron sus armas entre el 2003 y el 2006 recibirán 
como garantía la suspensión de sus penas, además de sólo ser judicializados por concierto para delinquir. 
Según Amparo Mejía, Coordinadora de las Madres de La Candelaria, esta Ley beneficiará a los 
desmovilizados hasta el punto de que no tener que contar la verdad sobre muchos hechos de los cuales fueron 
partícipes con el fin de no ir a las cárceles. “(…) Muchos de los jóvenes que se presentaron para recibir los 
beneficios de esta ley participaron en desapariciones forzadas en las comunas ‘y no lo contaron y llenan de 
angustia a los familiares que ya no sabrán de ellos. De alguna forma eso es impunidad’. Al igual que sucedió 
en proceso como la desmovilización donde hubo “colados” (como el caso de alias “el Tuso Sierra” a quien 
presentaron como paramilitar y era un presunto narcotraficante), en este proceso de la Ley 1424 pueden 
presentarse como desmovilizados personas que nunca lo fueron para recibir el indulto por delitos graves que 
cometieron.” (Publicado en periódico El Colombiano. Edición del 27 de diciembre de 2011). 
13
 MARTÍN BARBERO, Jesús. El futuro que habita la memoria. En: ______ SÁNCHEZ, G. y WILLS M.E. 
(Comps.) Museo, memoria y nación. Misión de los museos nacionales para los ciudadanos del futuro. Bogotá: 
Ministerio de Cultura. 2000. P. 23. 
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La imagen que me hice de mi padre, desde que le conocí, no ha dejado de 
evolucionar. Se diría que, sin embargo, hay una imagen de mi padre que 
debe predominar sobre las demás, por su autenticidad. (…) Así es como el 
pasado se degrada lentamente. Las nuevas imágenes cubren a las antiguas, 
al igual que nuestros parientes más cercanos se interponen entre nosotros y 
nuestros ancestros más lejanos, aunque de ellos sólo conocemos lo que los 
más cercanos nos cuentan14 (Halbwasch: 2004, 74).  
 
Por otro lado, el problema que Halbwasch advierte sobre la idea de configurar el 
hábito como una extensión propia de la memoria colectiva puede ser discutido 
también si efectivamente se propende hacia lo que sería la exteriorización de 
dichos signos, manifiestos en rutinas, tradiciones, ideologías, creencias, etc., de 
un grupo humano en particular en dispositivos mnemotécnicos.   
 
Es importante destacar el surgimiento de las diversas memorias citadinas que 
comienzan a inaugurarse en la ciudad recreadas por las mismas comunidades, 
encarnadas en diversos dispositivos que no necesariamente corresponden a 
aquellas memorias totalitarias promovidas desde la oficialidad y que efectivamente 
pretenden generar una traza o inscripción sobre el espacio público o privado como 
un acto simbólico tendiente a la re-significación constante del pasado, así 
conserve su carácter ficcional en tanto que dicha exteriorización termina 
desembocando necesariamente en el olvido con motivo de la restitución de una 
vivencia transformada en huella, soporte o sustrato, ya que “el pasado también se 
inventa para hacerlo tolerable”15 (Ossa: 2006, 75). 
 
La exteriorización de la memoria ha sido una necesidad del hombre, ya que éste 
tiene la potestad de configurar su propia memoria como conquista de su pasado. 
Tanto el hábito como la memoria están asociados al mundo de los hechos y las 
vivencias, de acuerdo con la postura de Halbwasch. Pero, la memoria también 
                                                          
14
 HALBWASCH, Op. Cit. p. 74. 
15
 OSSA, Carlos. El jardín de las máscaras. En: ______ RICHARD, Nelly. (Comp.) Políticas y estéticas de la 
memoria. Chile: ED. LOM Ediciones. 2006. P. 75. 
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puede encarnarse en diversos modos de representación, construcción y 
exteriorización, lo que la lleva necesariamente a estar ligada al mundo de las 
invenciones y las técnicas. “Y si asumimos por ahora esa diferencia entre una 
‘memoria hereditaria’ propia de la especie y esta ‘memoria adquirida’ que acaba 
conformando las agrupaciones humanas, podemos reconocer en ella algo más 
que un simple depósito de experiencias ya hechas, precisamente porque su poder 
inventivo construye mundos”16 (Montoya: 1999, 15).  
 
En consecuencia, el emplazamiento de las memorias citadinas, su 
correspondiente exteriorización y concreción dentro del tiempo y el espacio de la 
ciudad, deviene en lo que Pierre Nora vendrá a considerar como ‘lugares de la 
memoria’. Pero, previo al desarrollo de este concepto, es necesario tener en 
cuenta el significado de ‘lugar’ desarrollado por Martin Heidegger en su ensayo de 
1964 titulado El arte y el espacio, cuya tesis plantea concebir a los lugares no 
solamente desde una designación topográfica sino también objetual, esto es, los 
objetos mismos son considerados como lugares depositarios de sentido. Según 
Heidegger: 
 
1. ‘Las cosas mismas son los lugares’.  
2. ‘El vacío, en una búsqueda proyectiva, instaura lugares’17 (Heidegger: 1970, 
113 – 120). 
 
Lo más importante de la reflexión heideggeriana para motivos de esta 
investigación radica en la puesta en funcionamiento del concepto de ‘espaciar’, el 
cual se evidencia en la forma como los lugares de la ciudad son intervenidos por 
unas narrativas políticas que los definen y los cargan de sentido mediante la 
construcción y emplazamiento de unas visualidades que configuran el paisaje 
urbano. 
                                                          
16
 MONTOYA, Jairo. Ciudades y memorias. Medellín: ED. Universidad de Antioquia y Facultad de Ciencias 
Humanas y económicas de la Universidad Nacional de Colombia sede Medellín. 1999. p. 15. 
17
 HEIDEGGER, Martin. El arte y el espacio. En: _______ Revista Eco # 122. Colombia. 1970. Pp. 113 – 
120. 
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Placa conmemorativa de James Tyrrel Moore. 
Autor: Jorge Marín Vieco. 
Parque Bolívar.1942. 
 
El Parque de Bolívar es uno de los lugares más 
emblemáticos de la ciudad por representar el 
carácter heterocrónico de un espacio en el cual 
convergen dispositivos arquitectónicos, 
monumentales y escultóricos que representan la 
institucionalización de diversas memorias 
citadinas dentro de un mismo escenario en el 
cual convergen lugares históricos como la 
Basílica Metropolitana y el Teatro Lido en 
conjunto con otras obras escultóricas conmemorativas alusivas a diversos 
personajes y acontecimientos del pasado urbano. Precisamente, la placa 
conmemorativa de James Tyrrel Moore18, realizada por Jorge Marín Vieco e 
inaugurada el 29 de noviembre de 1942 por parte de la Sociedad de Mejoras 
Públicas de Medellín, funciona como inscripción memorial sobre un lugar que en 
primera instancia fuesen sus terrenos, los cuales dona  para la construcción del 
Parque de Bolívar, además de ser el fundador 
de la urbanización Villa Nueva, correspondiente 
a los alrededores del lugar.  
 
Busto de Guillermo Cano Isaza.                                   
Autor: Rodrigo Arenas Betancourt.      
Parque Bolívar. 2007.  
                                                                          
Junto a la placa de Moore, unos pasos más 
abajo hacia la calle Junín, frente al Teatro Lido, 
reposa el busto de Guillermo Cano Isaza, ex 
director del periódico El Espectador. La obra, 
                                                          
18
 El texto de la placa dice lo siguiente: “La ciudad de Medellín hace arder aquí la llama de su gratitud para el 
distinguido ciudadano inglés Mr. Tyrrel Moore quien le hizo cesión gratuita del terreno en donde está ubicado 
este que él quiso se llamase Parque de Bolívar”. 
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siendo inaugurada el 3 de mayo de 2007, es el reemplazo de otra obra que sufrió 
un atentado el 12 de abril de 1987 por parte del Cartel de Medellín, responsables 
del asesinato del periodista el 17 de diciembre de 1986 por sicarios al mando de 
Pablo Escobar.  
 
La destrucción simbólica de la memoria de Cano, generada a partir de este hecho 
violento, demuestra una vez más las tensiones de la memoria generadas en la 
ciudad y el interés por establecer el poder y el control sobre un espacio de la 
ciudad ante la lucha desatada entre las memorias del narcotráfico, interesadas en 
imponer su postura ideológica desde la sub – versión de los hechos, en 
contraposición con las memorias institucionales interesadas en dignificar la labor 
ejercida por Cano, a través del periodismo, de denunciar toda la ola de 
narcotráfico liderada por Escobar durante la naciente ley de extradición. Es así 
como la memoria se establece como dispositivo en tanto que contiene todo un 
andamiaje simbólico, cuya técnica se instaura como instrumento fundador e 
instaurador de identidad, reconocimiento y procesos de subjetivación en los 
sujetos.  
 
Preguntarse por la espacialidad del espacio indica también el interés manifiesto 
por indagar sobre los sentidos que soporta un lugar y la manera como se 
conforma en la ciudad unos escenarios para la memoria. “(…) La configuración de 
la memoria necesita siempre de un lugar o de un espacio. La memoria (y el arte de 
la memoria) está ‘relacionada’ siempre con el espacio y con la idea de espacio de 
la época”19 (De Barañano: 1996, 153).  
 
Según Nora, los lugares de la memoria comparten tres características 
fundamentales: en primer lugar, contienen un componente material debido a su 
‘contenido demográfico’; seguidamente, son funcionales, en el sentido de que 
conmemoran un recuerdo para su transmisión; finalmente, son simbólicos porque 
                                                          
19
 DE BARAÑANO, Kosme. Límites y abismo (13 reflexiones sobre el espacio de la escultura). En: ______ 
¿Deshumanización del arte? (Arte y escritura II). MOLINUEVO, José Luis (Ed.). Salamanca: Ediciones 
Universidad de Salamanca. 1996. p.153. 
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caracterizan una experiencia vivencial de una minoría que estuvo presente “(…) a 
una mayoría que no participó de ella”20 (Nora: 2009, 20). Igualmente, en Nora 
también está presente el sentido etéreo y efímero para asociar aquellos ‘lugares 
de la memoria’ inmateriales o cíclicos, inclusive. Si la historia aborda el problema 
del tiempo desde la linealidad y las periodizaciones, la memoria en Medellín se 
compone también sobre tiempos cíclicos como se evidencia en festividades, ritos, 
fiestas y tradiciones correspondientes al patrimonio inmaterial de las comunidades. 
 
Al hablarse de dispositivo mnemotécnico en el espacio público, se alude entonces 
a la idea por la cual la memoria termina siendo exteriorizada a partir de diversos 
soportes o registros en la ciudad. Por lo tanto, aquí se produce un quiebre o 
distanciamiento entre la memoria colectiva propuesta por Halbwasch y los lugares 
de la memoria desarrollados por Nora.  
 
En Halbwasch, la memoria respondía a un sentido vivencial propio de los grupos 
humanos encargados de mantener presentes los recuerdos, donde no era 
relevante la exteriorización de dichos signos mediante dispositivos. En Nora, por el 
contrario, se plantea la exteriorización de la memoria como un asunto ligado a su 
desterritorialización, en tanto que lo que se pretende es generar la transmisión de 
dichos fenómenos dentro de un grupo humano a partir de ciertos registros o 
dispositivos mnemotécnicos21.  
 
“Si algo en común puede rescatarse de estas ‘memorias’, no es tanto la capacidad 
del recuerdo, (…) cuanto la potencialidad de transmitir. Más que el efecto 
contenedor de un depósito, lo que las atraviesa es esa condición dromográfica de 
                                                          
20
 NORA, Op. Cit p. 32. 
21 Régis Debray en su artículo Transmitir más, comunicar menos establece una conexión con la teoría de 
Bernard Stiegler sobre la manera por la cual los grupos humanos configuran dispositivos técnicos, soportes y 
medios para exteriorizar su memoria, siendo comprendida como memoria epifilogenética esta cantidad de 
materia organizada, en palabras de Debray, o lo inorgánico organizado, según Stiegler, para comprender la 
materialización de la memoria como signo identitario, independiente de su tipo de registro.   
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sus dispositivos”22 (Montoya: 2010, 29). Mediante la transmisión se construyen las 
memorias citadinas que buscan potencializarse mediante unos dispositivos que 
contribuyan a la subsistencia de las mismas. Como arte del recordar, “(…) la 
técnica, en tanto memoria vital exteriorizada, [se comprende como] la condición de 
tal transmisión”23 (Montoya: 2010, 30).   
 
No obstante, Halbwasch establece un asunto de suma importancia para 
comprender el concepto falible que tiene la memoria en términos de exactitud, a 
diferencia de la Historia que se sirve de un modelo cronológico lineal exacto. 
Igualmente, Pierre Nora establece una escisión entre ‘historia’ y ‘memoria’. Nora 
considera que “(…) la memoria es un fenómeno siempre actual, un vínculo vivido 
con el presente eterno, la historia una representación del pasado”24 (Nora: 2009, 
20 – 21). Las memorias son múltiples, plurales, colectivas e individuales, mientras 
que la historia “pertenece a todos y a nadie”25 (Nora: 2009, 20 – 21), por lo que 
adquiere un sentido universal, a diferencia de la memoria que aboga por las 
particularidades. 
 
A diferencia de las memorias locales y urbanas, la historia oficial sólo tiene en 
cuenta aquellos personajes y situaciones que interesan a un conjunto restringido 
de ciudadanos, que por lo general son quienes hacen parte de las instituciones 
gubernamentales y miembros de la nación. El enorme arsenal de bustos que 
representan a algunos de los personajes más ilustres de la sociedad antioqueña 
deviene en depósito amnésico. “La historia que quiere abarcar de cerca el detalle 
de los hechos se hace erudita y erudición no concierne más que a una ínfima 
minoría”26 (Halbwasch: 2004, 81).  
 
                                                          
22
 MONTOYA, Jairo. Paroxismos de las identidades, amnesias de las memorias. Bogotá: ED. Universidad 
Nacional de Colombia. 2010. p. 29. 
23
 Ibid., p. 30. 
24
 NORA, Op. Cit Pp. 20 – 21. 
25
 Ibid., Pp. 20 – 21.  
26
 HALBWASCH, Op. Cit. p. 81. 
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Imágenes de izquierda a derecha: Busto Carlos E. Restrepo. Autor: desconocido. Avenida La 
Playa. Instituto de Bellas Artes. Calle 52 x Cra 41. Fecha: desconocida. / Busto del Ilustrísimo 
Señor Bernardo Herrera Restrepo. Autor: Alfonso Góez. Técnica: bronce. Dirección: Calle 52 x Cra 
42. 1962. / Busto de Giordano Bruno. Autor: gestionado por la Asociación Cultural Nueva Acrópolis. 
Av Bolivariana. Cra 66B. 2000.  
 
A diferencia de la memoria, la historia se constituye y se impone por fuera de la 
experiencia vivencial de las comunidades, “(…) la cual no duda en introducir en el 
curso de los hechos divisiones simples, cuyo lugar se fija de una vez para 
siempre”27 (Halbwasch: 2004, 82). Partiendo de la concepción que propone Nora 
acerca de los lugares de la memoria, estos no podrían existir de no ser arrastrados 
también por la historia. Desde esta perspectiva, la memoria se termina 
encarnando en unas formas institucionales que la colectividad promueve y 
organiza, con miras a la edificación de lo que sería el “(…) patrimonio colectivo 
conseguido por el grupo”28 (Montoya: 1999, 34).  
 
Vale decir que los lugares de la memoria surgen de una disposición de tipo 
rememorativa, en vista de que todo aquello que es recordado se asocia 
necesariamente con un lugar. La consolidación de este tipo de escenarios dentro 
de la ciudad emerge como resultado de la condición falible de la memoria. “Los 
lugares ‘permanecen’ como inscripciones, monumentos, potencialmente 
                                                          
27
 Ibid., p. 82. 
28
 MONTOYA. Jairo. Ciudades y memoria. Op. Cit. p. 34. 
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documentos, mientras que los recuerdos transmitidos únicamente por vía oral 
vuelan como lo hacen las palabras”29 (Ricoeur: 2008, 63).  
 
Nora analiza la razón por la cual la memoria termina siendo reconstruida gracias a 
la instauración de unos lugares públicos para ella, luego de que ésta hubiera sido 
opacada por la historia ante los acelerados procesos de desritualización de las 
sociedades, junto con la pérdida de sus gestos y ritos. Por otro lado, la aparición 
de otro tipo de archivos, circuitos de información, calendarios, aniversarios, fechas 
especiales, paisajes, objetos y tarjetas postales, entre otro tipo de dispositivos 
mnemotécnicos, terminaron contribuyendo al resurgimiento y enriquecimiento de 
la memoria.  
 
Por ende, la memoria termina también integrándose a la historia, ya que puede 
verse afectada y beneficiada por el mismo pasado histórico de la ciudad. Dicha 
unión termina siendo reconocida por Halbwasch al establecer los vínculos tejidos 
entre la memoria histórica en conjunto con la memoria individual y colectiva, 
reconociendo también las diferencias entre ambas: “la historia vivida se distingue 
de la historia escrita: tiene todo lo que necesita para constituir un marco vivo y 
natural en el que pueda basarse un pensamiento para conservar y recuperar la 
imagen de su pasado”30 (Halbwasch: 2004, 71).  
 
Sin embargo, es simplificador reducir el problema de la memoria a un asunto 
pretérito, a un fenómeno netamente del pasado, puesto que la memoria no se 
constituye únicamente de recuerdos. Halbwasch analiza la producción de la 
memoria entendiéndola únicamente desde los grupos humanos como lo 
productores de sentido de las mismas en tanto que son ellos los únicos que 
permiten su perdurabilidad a través del tiempo.  
 
                                                          
29
 RICOEUR, Paul. La memoria, la historia, el olvido. Buenos Aires: ED. Fondo de Cultura Económica. 
2008. p. 63. 
30
 HALBWASCH, Op. Cit. p. 71. 
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Si se vuelve a la lectura de Medellín como dispositivo mnemotécnico, se puede 
entrever una diversidad de fenómenos sociales que repercuten en la construcción 
de las memorias citadinas por parte de numerosos agentes sociales y simbólicos, 
por lo cual la memoria no se concreta necesariamente desde la estabilidad de los 
grupos humanos. Si algo se puede observar en la ciudad y el país es el carácter 
divergente de la memoria dentro de un escenario lleno de disputas y tensiones.  
 
No cabe duda que los medios masivos de comunicación, la explotación turística o 
la creación de eventos conmemorativos de corte cíclicos devienen en los nuevos 
agentes simbólicos encargados de la producción de las memorias citadinas. No es 
posible separar la memoria de la ciudad de fenómenos culturales, sociales, 
económicos, políticos o religiosos que repercuten sobre los grupos humanos. El 
caso de la globalización con su apertura al mundo ha promovido dentro de la 
ciudad espacios para la concreción de nuevas memorias ligadas a la 
mercantilización y el consumo, por lo cual no es posible establecer un purismo 
existencial u ontológico a la memoria. 
 
Igualmente, las disputas generadas entre los grupos humanos por su 
reconocimiento dentro de la identidad cultural de la ciudad y el país, el pluralismo 
manifiesto en los personajes u acontecimientos que son conmemorados, la 
concreción de unas políticas para la memoria y la destinación de lugares para la 
memoria dentro de la ciudad cada vez más fragmentados ante la multiplicidad de 
narrativas particulares de cada comunidad son un ejemplo tácito de lo confuso que 
resulta en términos de representación, construcción y exteriorización de una 
memoria colectiva consensuada para Medellín.  
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II 
 
La disputa entre las huellas del pasado patrimonial y el futuro 
progresista de la ciudad 
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Medellín evidencia una exteriorización culposa de su pasado mediante fenómenos 
urbanísticos que pretenden instaurar lugares de la memoria con una impronta 
oficial basada en hechos como la gentrificación del espacio público, la imposición 
de memorias oficiales como simulacro de una única verdad y el crecimiento 
desmesurado del fenómeno de la patrimonialización. 
 
Plano de Medellín Futuro, de Jorge 
Rodríguez Lalinde. 1913. 
 
Desde finales del siglo XIX y 
principios del siglo XX, la 
ciudad asume una dirección 
progresista consolidada por la 
Sociedad de Mejoras Públicas 
y sus proyectos urbanísticos 
tendientes hacia el 
embellecimiento y el ornato de la ciudad. Del mismo modo, la aparición de planes 
urbanísticos tales como Medellín futuro, de 1905; el Plan Piloto de Brunner, de 
1940; Wiener y Sert, en 1951, entre otros, permitieron establecer en la ciudad un 
interés por su inscripción dentro de una lógica del progreso que vendría a suponer 
en últimas instancias la negación de su pasado rural. 
 
Plano del Plan 
Piloto de 
Medellín, de 
Wiener y Sert. 
1951. 
 
Medellín no ha 
estado exenta 
de esa lógica 
del progreso y 
la 
modernización, pues desde principios del siglo XX se privilegió su crecimiento y 
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desarrollo urbano ennobleciendo su inscripción dentro de un tiempo futuro que 
comenzaba a cimentarse asiduamente y al cual se le dio mayor privilegio con 
respecto a ese pasado rural que debía ser olvidado, modificado, transformado. 
Vale decir que los denominados ‘futuros presentes’, concebido por Andreas 
Huyssen para referirse a la cultura modernista impulsada en la Europa de 
comienzos de siglo XX, tenía implicaciones también para una ciudad como 
Medellín que veía necesaria su modernización a costas de negar su propio 
pasado.  
 
La iniciativa por parte de Carlos E. Restrepo y Gonzalo Escobar de impulsar 
proyectos urbanísticos tendientes a la constitución de Medellín como ciudad llevó 
a la creación de la Sociedad de Mejoras Públicas como una iniciativa de la élite 
antioqueña por promover el desarrollo de la urbe, lo que implicaba también una 
desvalorización del pasado como resultado de los nuevos valores que buscaban 
establecerse dentro de Medellín relacionados con el cambio, la transformación y el 
progreso.  
 
Tarjeta postal de Medellín, 1950. 
Parque Bolívar.  
 
A partir de publicaciones, 
tarjetas postales y anuncios 
publicitarios se buscó 
consolidar a Medellín como 
una ciudad que desde 
principios del siglo XX 
comenzaba a proyectar 
nuevos equipamientos; infraestructuras modernas; espacios para el ocio, la cultura 
y el entretenimiento de sus habitantes; la construcción de parques y zonas verdes; 
la institucionalización del adornato como metáforas del arte, entre otros. 
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Medellín termina constituyéndose dentro de una visión progresista que involucra 
un tipo de memoria anticipada hacia el futuro en proyectos urbanísticos 
monumentales tendientes a la gentrificación y embellecimiento del espacio 
público, lo cual implicó también para la actualidad observar el carácter inconcluso 
de dicha lógica modernista ante su imposibilidad de adaptar el pasado a las 
actuales transformaciones de la ciudad.  
 
El entramado urbano de Medellín comienza a evidenciar unas cicatrices dentro de 
los actuales emplazamientos urbanísticos. Dichas cicatrices no son más que la 
exteriorización de unas memorias ligadas al pasado patrimonial de una urbe que 
niega la convergencia de las mismas dentro del presente, por lo cual dichas 
huellas terminan siendo tachadas, borradas, destruidas, intervenidas, modificadas, 
olvidadas. De alguna manera, la memoria termina siendo operable en Medellín 
dentro de unos tiempos de efervescencia amnésica. 
 
Así se demuestra el carácter transitorio, 
inacabado y gaseoso de una ciudad que 
genera también resistencias a los tiempos 
modernos como resultado de unos lugares 
que devienen en ruinas patrimoniales. La 
transformación que llevó a Medellín a pasar 
de ser una ciudad manufacturera a una urbe 
prestadora de servicios permite discutir la 
supuesta utopía del progreso liderada por 
Medellín como ciudad industrial. El 
Monumento a Simesa S.A.31 se instaura, a 
partir del emplazamiento del primer horno de 
fundición de la Siderúrgica de Medellín, 
como signo del progreso industrial que representó para la ciudad. No obstante, de 
este monumento lo único que se puede observar son despojos de chatarra 
                                                          
31
 Ubicado en la calle 29 # 44 – 30, sobre la Avenida Industriales. 
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inservible, víctima de hurtos ante la ausencia de las piezas que conformaban el 
enorme armazón, en cuyo interior reposan toneladas de basura y un neumático 
dejado intempestivamente.  
 
El ideal del progreso se ilustra a partir de 
unas ruinas que acumulan el pasado 
manufacturero de Medellín. Dicho 
monumento no es más que el 
emplazamiento arbitrario de los residuos de 
la industria citadina sobre lo que actualmente 
se percibe como una zona destinada a las 
lógicas de oferta y demanda propias de la 
ciudad como centro prestador de servicios. 
La monumentalización bancaria llevada a 
cabo con la construcción del enorme edificio 
de Bancolombia sobre la antigua fábrica 
muestra las desconexiones históricas del 
presente de Medellín con respecto a su pasado ante la imposición de una 
arquitectura grandilocuente que desconoce el contexto histórico del lugar en 
donde ésta ha sido emplazada.    
 
 
 
 
 
 
 
El caminante. Autor: 
Grupo Utopía. Acero 
Ucraniano. Costado 
Occidental del Edificio 
del Grupo Bancolombia. 
2009. 
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Las ruinas industriales de Simesa terminan siendo higienizadas mediante la 
construcción de una edificación monumental bancaria a la cual se le adhieren 
obras de arte con la pretensión de responder a los nuevos sentidos por los cuales 
Medellín deja su pasado industrial para proyectarse hacia un futuro que la 
potencia turísticamente como una ciudad – marca ligada a la oferta y la demanda 
del mercado.  
 
El uso del ornamento ligado a la estatuaria pública termina siendo adherido a esta 
lógica del embellecimiento de la ciudad mediante la apropiación de las ruinas de la 
ciudad industrial, las cuales son borradas del tejido urbano con el fin de constituir 
una nueva monumentalidad que promueve la imagen de una ciudad – espectáculo 
limpia, ordenada, bella. Se trata de unos dispositivos visoespaciales que apelan 
por la producción de experiencias estéticas de seducción, produciéndose un 
cambio tanto material como formal del ornamento en donde la escultura configura 
y crea alianzas de dependencia con las edificaciones.  
 
Vale la pena hacer mención del Acuerdo de Obras de Arte del Concejo Municipal 
de Medellín por el cual se establecía a partir de 1975 la necesidad de fomentar el 
patrimonio cultural de la ciudad mediante la asignación de un impuesto, dirigido a 
todas las empresas constructoras de edificaciones, destinado al apoyo de 
proyectos de restauración patrimonial arquitectónico e histórico, como también se 
implantaba la posibilidad de construir y emplazar una obra plástica que 
contribuyera al ornato y embellecimiento de la ciudad en todo edificio construido. 
 
Para Medellín fue relevante esta estrategia, en tanto que favoreció notoriamente el 
mantenimiento de diversas instituciones culturales y museísticas, entre ellas la 
restauración de la Estación Medellín. A pesar de que el Acuerdo pierde vigencia a 
partir de 1992 con motivo de una demanda entablada a título personal en contra 
de la legalidad de la norma por promover una doble tributación a los constructores 
por concepto de construcción y de adornato, dicha reglamentación confirió la 
imagen de una urbe percibida como una galería de arte a cielo abierto, en donde 
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sus calles, parques y avenidas contenían importantes ejemplares inscritos dentro 
de lo que fue el desarrollo de la estatuaria pública moderna en Medellín. 
 
A pesar de la compleja tarea de preservación y mantenimiento de la escultura 
pública que integra el tejido urbano de Medellín, en la mayoría de los casos su 
emplazamiento dentro de unidades residenciales e instituciones bancarias niegan 
la posibilidad de interacción y apropiación tanto del objeto escultórico como del 
lugar que lo contiene por parte de los ciudadanos, siendo un fenómeno de la 
privatización del espacio público. Se concibe como una especie de arte legitimador 
del poder de la institución, sea ésta gubernamental, financiera, cultural o religiosa, 
con miras a la imposición de un régimen escópico dentro del escenario urbano. Se 
trata de “(…) un privado que se especializa en minimizar la subjetividad del otro, 
en nombre del fantasma idealizado de un ‘bien público’”. (Moraza, 2007: 40)32. 
 
El pensador. Autor: Nadín Ospina. Bronce policromado. 
Edificio del Grupo Bancolombia. 2009. 
 
La escultura de Nadín Ospina, El pensador, 
ubicada en uno de los costados del Edificio del 
Grupo Bancolombia, no cumple otra función que 
la de embellecer el establecimiento. De acuerdo 
con Javier Maderuelo en su texto Interferencias 
entre arquitectura y escultura, este tipo de obras 
de arte público de gran escala surgen no solo 
como posibilidad de generar una especie de 
relación emocional entre los edificios y el arte, 
sino también como una necesidad de carácter urbano debido al “(…) progresivo 
empobrecimiento visual de los ambientes urbanos modernos y a la pérdida de 
carácter de los nuevos edificios institucionales”33. (Maderuelo et al. 1990: 49). 
                                                          
32 MORAZA, Juan Luis. Ornamento y ley. Procesos de contemporización y normatividad en el arte 
contemporáneo. Murcia: ED. Cendeac. 2007. P. 40. 
33 MADERUELO, Javier. (Ed.) El espacio raptado: interferencias entre arquitectura y escultura. España: 
ED. Mondadori. 1990. 
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Por otro lado, son esculturas que teniendo un carácter ornamental no guardan 
ningún tipo de conexión con un pasado histórico asociado con el lugar en el cual 
se encuentran ubicadas. Esculturas ahistóricas, o como lo plantea George Didi – 
Huberman en su texto Ante el tiempo, obras ‘anacrónicas’, dispositivos 
visoespaciales irreferenciales, que no se someten a ningún determinismo que las 
vincule con el pasado histórico de la ciudad o del sector dentro del cual han sido 
emplazadas. Sin duda alguna, son la muestra de “(…) la aceptación y el 
reconocimiento del arte moderno como portavoz de la imagen de la ciudad que se 
quiere dar de manera oficial”34. (Vanegas, 2007: 124).  
 
Todo espacio público es al mismo tiempo político. Diversos dispositivos 
visoespaciales emplazados en Medellín instauran unos modos de ver mediados 
por un lenguaje político que aboga por la consolidación de una memoria oficial. El 
emplazamiento de objetos arquitectónicos y monumentos promueve la politización 
de los lugares mediante un ejercicio conmemorativo y pedagógico que impone un 
régimen escópico, el cual contribuye a los procesos de laicización nacional de los 
ciudadanos. 
 
Precisamente, es el caso del Monumento a 
Francisco Javier Cisneros, edificado por Marco 
Tobón Mejía en 1923, el cual se encuentra 
emplazado sobre un pedestal elaborado en 
mármol de carrara. Éste contiene unos altos 
relieves esculpidos en sus tres caras principales, 
los cuales referencian temas como el esfuerzo, 
el trabajo y el triunfo. Dicha obra se creó con la 
pretensión de conmemorar a Cisneros por ser el 
responsable directo del diseño y construcción del 
                                                          
34 VANEGAS CARRASCO, Carolina. Bogotá: reflexiones sobre el arte público. En: _________ Colección 
de ensayos sobre el campo del arte colombiano. Compilación de ensayos. Colombia: ED. Alcaldía Mayor de 
Bogotá; Secretaría Distrital de Cultura, Recreación y Deporte; Dirección de Arte, Cultura y Patrimonio. 2007. 
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sistema ferroviario de Antioquia. De ahí que ésta fuera ubicada sobre la Antigua 
Plaza de Cisneros con el fin de cargar simbólicamente el lugar pero, con el inicio 
de las transformaciones urbanísticas planeadas por Weiner y Ser en 1953, durante 
la década del sesenta inician los proyectos urbanísticos de movilidad vial, al 
mismo tiempo que la Estación Medellín terminó para la época siendo concebido 
como un lugar en ruinas.  
 
Igualmente, la escultura en bronce de Cisneros junto con su pedestal sufrieron 
varios desplazamientos alrededor del sector debido a la ampliación de la calle San 
Juan, por lo cual el monumento fue desmontado de la antigua plaza en 1986. La 
obra terminó siendo descontextualizada al ser ubicada entre los carriles de la calle 
San Juan; además, el tránsito vehicular terminó afectando su estructura.  
 
Según Santiago Restrepo Vélez en su tesis 
Arte urbano. La escultura pública en Medellín 
advierte sobre este fenómeno de 
desplazamiento del monumento que “(…) su 
deconstrucción es el símbolo de una ruptura 
con el pasado, la nueva sociedad moderna 
industrial, maquínica, vehicular. No se interesó 
por conservar el símbolo de una época, 
necesitaba, por el contrario, deshacerse de él 
para dar paso a los cambios urbanos que se 
habían preestablecido”35 (Restrepo, 1997: 45). 
Tanto la escultura como el pedestal 
permanecieron por más de ocho años separados en diferentes lugares de la 
ciudad36, y sólo hasta 1994 se procede a su restauración.  
                                                          
35
 RESTREPO VÉLEZ, Santiago. Arte urbano. La escultura pública en Medellín. Medellín, 1997, p. 45. Tesis 
(Especialización en Semiótica y Hermenéutica del arte). Universidad Nacional de Colombia sede Medellín. 
Facultad de Ciencias Humanas y Económicas. Área de Estética. 
36
 “(…) en 1984, su pedestal se ubicó descuidadamente en las escalas del edificio José Félix Restrepo, 
ocasionándole daños irreparables a las losas del mármol y sus relieves, mientras que la escultura fue llevada 
al Museo de Antioquia y se dejó en el hall de entrada”. Ibid., p. 45. 
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No cabe duda de que el monumento termina sufriendo un proceso de 
deconstrucción ante su emplazamiento alrededor de dispositivos arquitectónicos 
de gran escala en conjunto con una avenida de gran circulación vehicular como lo 
es San Juan; “(…) debido a los parámetros de la arquitectura moderna, [el 
monumento] pierde toda su referencialidad cayendo en lo impersonal y creando 
esa hostilidad moderna hacia el ornamento. Cisneros es el perfecto ejemplo de la 
descentralización y de la impersonalización del espacio público”37 (Restrepo, 1997: 
47).  
 
Otro dispositivo memorial del 
sector es la Locomotora # 1, a la 
memoria de los obreros muertos en 
la construcción del Ferrocarril de 
Antioquia, erigido en 1926 y 
restaurado en 1994 por la 
Fundación Ferrocarril de Antioquia. 
Este monumento, correspondiente 
a la primera locomotora que aún se 
conserva en la urbe desde 1875, traída por Francisco Javier Cisneros, fue 
emplazado en diferentes lugares del centro de la ciudad hasta ser ubicado 
definitivamente en el Sector Administrativo de La Alpujarra, lo cual evidencia el 
carácter descentralizador de los objetos memoriales de la ciudad como resultado 
de sus constantes movilizaciones.  
 
Con motivo de los cambios y progresos urbanísticos tendientes a la proyección de 
un tiempo futuro en Medellín, el sistema ferroviario de la ciudad termina sufriendo 
un profundo cambio de sentido y funcionalidad al ser dicho monumento redimido, 
luego de su descenso como ruina urbana, a un edificio con declaratoria 
patrimonial. Precisamente, dentro de la Estación Medellín, construida entre 1907 y 
1937 por Enrique Olarte, se ubica actualmente la sede de la Fundación Ferrocarril 
                                                          
37
 Ibid., p. 47. 
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de Antioquia, entidad encargada de la restauración del patrimonio inmueble del 
departamento. Este monumento arquitectónico fue restaurado entre 1986 y 1992. 
 
El inmueble conserva la 
memoria de lo que fue en un 
principio el inicio de la 
empresa ferroviaria de 
Antioquia, la cual contribuyó al 
crecimiento social e industrial 
del departamento. Al mismo 
tiempo, su sistema de 
ferrocarriles se había 
consolidado como un 
importante medio de transporte que conectó a la ciudad con dos puertos 
importantes: Puerto Berrío y Buenaventura, siendo estos puertos los destinos para 
que los viajeros iniciaran sus viajes hacia Norteamérica y Europa, por un lado, y 
Sur América por el otro, respectivamente. En particular, se trataba de un lugar de 
la memoria que estableció la conexión de Medellín con el mundo. 
 
Infortunadamente, durante la 
década de los sesenta se 
produce la decadencia del 
sistema ferroviario y de la 
edificación. Sólo hasta 1985 
inician los estudios para la 
preservación del patrimonio 
inmueble de la ciudad, siendo 
ésta la primera obra de 
restauración que se ejecuta 
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en el departamento de Antioquia38. Como espacio funcional, luego de su 
restauración pasa a ser concebido como un lugar de la memoria transformado en 
centro cívico y museístico, cuyas salas, que en un principio funcionaron como 
lugares de abordaje de primera clase, son transformadas en estancias de 
exhibición que ilustran en fotografías el pasado congelado de los días de 
funcionamiento del Ferrocarril de Antioquia. 
 
De lo que fue en un 
principio la gran empresa 
del desarrollo del 
transporte público y el 
comercio, sólo quedan 
unas ruinas que ilustran el 
pasado nostálgico del 
Ferrocarril de Antioquia, 
contrapuesto con la nueva 
monumentalidad gris del 
Metro de Medellín. Dichas 
ruinas de los vagones y locomotoras olvidadas junto a la Estación Bello funcionan 
como el testimonio de una memoria cuyas huellas develan el fracaso de la lógica 
funcional de dichos dispositivos que buscan ser rescatados mediante su inserción 
dentro de unos procesos de patrimonialización que los termine adoptando como 
objetos museificados39. 
                                                          
38
 La intervención para la recuperación del inmueble llevó a que la Estación Medellín recibiera el Premio 
Nacional de Restauración Carlos Arbeláez Camacho, durante la XIII Bienal de Arquitectura, en 1992, por 
parte de la Sociedad Colombiana de Arquitectos. 
39 La Corporación Parque de Artes y Oficios – Coparte – iniciará un proyecto para la reutilización de los lotes 
baldíos, o espacios marginales e improductivos de la ciudad, en donde se encuentran actualmente los vagones 
y trenes del antiguo Ferrocarril de Antioquia, localizados a un costado de la Estación Bello del Metro de 
Medellín. “Las 10 hectáreas que componen los Talleres del Ferrocarril de Antioquia dejarán de ser un paisaje 
de ruinas rodeadas de yerba alta para ser lo que exigió el Ministerio de Transporte cuando cedió el lote en el 
año de 2009: un terreno usado para la capacitación en artes y oficios en Antioquia”. (DESARROLLO 
EDITORIAL. El Ferrocarril dice adiós a la nostalgia. En: ______ Periódico El Observador, Medellín (04, 
mar., 2011), p. 3.).  
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En consecuencia, lo que inició como el desarrollo y la constitución del progreso 
citadino en materia de transporte público, comercio e industria no terminó siendo 
más que el imaginario de un ideal que yace en el encerramiento y la endogamia 
propia de una cultura como la de Antioquia que cree ciegamente en su lógica 
progresista.  
 
Las ruinas del sistema 
ferroviario evidencian cómo la 
sociedad antioqueña no logró 
expandir su conquista 
territorial más allá de las 
fronteras geográficas 
impuestas por el 
departamento y sus zonas 
aledañas para llegar hacia 
lugares del país, siendo una 
empresa que moriría lentamente ante la imposibilidad de seguir creciendo en la 
búsqueda de nuevos territorios por fuera de su espacialidad aldeana como 
síntoma de su condición endogámica. Se trata, efectivamente, de la atrofia 
industrial y comercial de una ciudad funcional que termina languideciendo su 
pasado mercantil sobre las ruinas nostálgicas del pasado citadino. 
 
Es así como el presente termina exhibiendo el pasado de una ciudad funcional 
transformada en una ciudad destinada para el consumo. A través de las diferentes 
salas de exposición de la Estación Medellín se pueden entrever los archivos 
fotográficos como indicio histórico de un lugar que ha sufrido un proceso de 
transformación tendiente a la fosilización de su pasado industrial vuelto escenario 
de exhibición. Su persistencia dentro de la ciudad funciona como un espacio que 
                                                                                                                                                                                 
Aunque dentro del proyecto se contempla la construcción de un teatro, que será ubicado en el taller de la 
locomotora, y un museo del transporte, al igual que se adaptarán talleres, oficinas y centros comerciales, dicha 
intervención conservará la estructura formal de las edificaciones desarrollando adecuaciones al interior de los 
inmuebles para los nuevos usos y funciones que se desarrollan en el lugar.  
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ha sido fragmentado con motivo de la destrucción de gran parte de la edificación 
con la llegada de la arquitectura gubernamental modernista impuesta sobre el 
lugar por el advenimiento del Sector Administrativo de La Alpujarra.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Al lado del Ferrocarril se observa en el extremo izquierdo inferior de la fotografía una turega, que 
era un carro tirado por bueyes para transportar elementos pesados en la construcción de las obras 
civiles del Ferrocarril de Antioquia. La donación se llevó a cabo el 30 de noviembre de 2001, a 
cargo del Dr. Diego Villegas Villegas. 
 
A través de las heridas y cicatrices dejadas 
sobre los muros límites de la edificación se 
puede entrever un lugar de la memoria que ha 
sido despojado de su intención funcional por la 
cual había sido concebido, para pasar a ser un 
espacio museístico al cual se le ha dotado de 
otras funciones que han terminado por vaciar el 
sentido del lugar con respecto a la aparición de 
otros significados ligados al comercio y el 
consumo; la venta de productos y mercancías; 
el ingreso de entidades bancarias dentro del 
monumento; la disposición de un café que 
recrea la estética parisina de este tipo de 
inmuebles mientras a su lado yacen petrificados algunos dispositivos de la antigua 
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empresa ferroviaria; cafeterías, pastelerías, librerías, entre otros. La esperanza 
puesta sobre el futuro demoledor conlleva no solamente a la renovación del 
espacio público sino también a la constitución de un simulacro de ciudad diseñada 
para el deleite y el consumo, una ciudad de fantasía. 
 
Por otro lado, el edificio Coltejer se convierte en el ícono del futuro progresista de 
la urbe durante la década del setenta, construido sobre las ruinas del pasado con 
motivo de la transformación de Medellín como ciudad moderna. Dicha 
monumentalidad surge a partir de la destrucción del pasado patrimonial ante la 
constitución de nuevos emplazamientos creados para la permanencia de unos 
signos urbanos portadores del progreso. 
 
En la imagen del extremo izquierdo se observa el edificio 
Coltejer, monumento gris de la productividad de la urbe, 
símbolo del progreso y del crecimiento industrial de Medellín. 
En el lado derecho, se observa el Teatro Junín, inaugurado 
en 1924 y demolido en 1964 con motivo de la construcción de la nueva edificación moderna.  
 
La desaparición de otros referentes arquitectónicos de la ciudad demuestra cada 
vez más el deber del cambio ante el desarraigo que la misma ciudad manifiesta 
con su pasado, evidenciándose constantes rupturas con los vínculos pretéritos de 
la identidad. Como síntoma de una ruptura con el pasado, el edificio Coltejer surge 
con motivo de una disposición por parte de los dueños de la fábrica textil por 
instalar su sede administrativa en el centro de la ciudad.  
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Es así como se procede a la destrucción del Teatro Junín, baluarte arquitectónico 
que termina siendo borrado del entramado citadino para darle paso a la nueva 
monumentalidad gris propia de los rascacielos modernos, un monumento del 
progreso como emblema de la ciudad. Dicha situación desemboca en la tensión 
producida entre dos monumentalidades dentro de una disputa suscitada ante la 
insurrección del pasado frente a la victoria del progreso futurista. 
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Trayectos icónicos de la amnesia patrimonial y la urdimbre futurista 
 
Marshall Berman en su texto Todo lo sólido se desvanece en el aire ve el 
retroceso como una forma de avanzar, en tanto que permite hacer una lectura 
crítica del tiempo presente comprendiendo sus raíces. Pero, si trasladamos este 
planteamiento al contexto de Medellín, las raíces de su pasado terminan siendo 
difuminadas por el advenimiento de los tiempos modernos progresistas.  
 
La ciudad devela entre su tejido urbano unos recorridos amnésicos patrimoniales 
que develan la posibilidad de establecer unas cartografías de la memoria desde la 
huella, el fragmento o el residuo, en contraste con los actuales dispositivos 
monumentales tendientes hacia una especie de proyección futurista. 
 
Dentro de los recorridos o cartografías de la amnesia patrimonial vale la pena citar 
varios lugares de la ciudad tales como el Club Unión, reconocido por ser el 
espacio de la élite antioqueña desde su constitución en 1894. Al igual que ha 
ocurrido con varios inmuebles patrimoniales de Medellín, el Club Unión terminó 
sufriendo una profunda mutación tanto funcional como morfológica al ser 
transformado en pasaje comercial.  
 
De alguna manera, dichas transformaciones son el epítome por el cual la ciudad 
ilustra el tránsito que ha llevado a muchos lugares que en un principio funcionaron 
como los espacios privados de encuentro de la burguesía, sufrir unos procesos de 
cambio desde sus usos para convertirse en espacios públicos patrimoniales 
unidos a las lógicas comerciales del consumo para su supervivencia dentro del 
entramado urbano. 
 
El Club Unión deviene en un ejemplo tácito de cómo los tiempos modernizadores 
someten los baluartes arquitectónicos a constantes restauraciones que han 
terminado afectando la estética y funcionalidad de los mismos, dado que son 
ahora edificios comerciales a cuyos espacios se les modifica su espacialidad 
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interior ante el entorpecimiento visual generado por la construcción de muros que 
separan a las entidades bancarias de los restaurantes y locales comerciales, 
obstaculizando un espacio abierto como lo fue la antigua plazoleta en donde 
convergen actualmente las dos fuentes de agua. La irrupción de pequeños locales 
comerciales, cajeros automáticos y la enorme sede del banco CityBank son tan 
sólo algunos casos particulares de cómo su emplazamiento al interior de la 
edificación generó la obstrucción visual del espacio del inmueble. 
 
Al mismo tiempo, se puede observar 
los procesos de pauperización visual a 
los cuales es sometida la pieza 
arquitectónica en materia de 
intervención espacial. Precisamente, 
la escalera que conecta la plazoleta 
principal con el balcón de comidas ha 
sufrido una intrusión de contaminantes 
visuales al superponérsele a cada 
escalón una serie de imágenes 
impresas correspondientes a toda la 
oferta gastronómica típica de la región 
ofrecida en los restaurantes, 
generando una estética estridente y 
contrapuesta entre las verjas 
metálicas como objetos propios de un trabajo artístico decorativo en 
contraposición con la yuxtaposición de imágenes alusivas a platos típicos como la 
bandeja paisa, el sancocho y el mondongo. 
 
Otro caso de banalización del patrimonio arquitectónico dentro de la ciudad tiene 
que ver con el antiguo Hotel Montería, un lugar que funcionó durante la época 
dorada del Ferrocarril de Antioquia como un espacio que alojó a viajeros y turistas 
que llegaban a Medellín, pero que con la caída del sistema ferroviario y el 
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desarrollo comercial del sector llevó a su declive hasta convertirse en una especie 
de hostal insalubre. Sin embargo, la edificación logra ser intervenida sufriendo una 
re- estructuración completa tanto en su interior, que termina siendo demolido 
completamente, como también en su carilla frontal, al ser la fachada transformada 
en depósito y adhesión de avisos publicitarios y comerciales. 
 
Por ende, la actual 
Victoria Plaza demuestra 
una vez más la 
deconstrucción del valor 
arquitectónico propio del 
pasado de la ciudad 
vuelto mercancía, una 
edificación cuya fachada 
termina siendo el pastiche 
de una enorme cantidad 
de avisos publicitarios 
que demarcan el carácter contingente de un edificio que para su supervivencia 
depende de los nexos con el comercio. La visión del progreso entorpece cualquier 
tipo de vestigio pretérito, en tanto que los elementos físicos que configuran el 
paisaje arquitectónico que funciona como referente de identidad para la ciudad 
termina siendo en la mayoría de los casos opacado, ignorado, transformado, y en 
el peor de los casos, destruido.  
 
Los proyectos modernistas a los cuales Medellín fue sometida desde principios del 
siglo XX implicaban también la alteración del pasado colonial y republicano, cuyas 
exteriorizaciones correspondían a unos signos precarios que debían ser 
difuminados para darle paso a la nueva empresa moderna que comenzaba a 
gestarse en la ciudad. La destrucción de varios inmuebles arquitectónicos tales 
como el Teatro Junín o el Palacio Amador surge como resultado de la visión 
progresista que definió a la ciudad en su afán por salir de aquella concepción 
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provinciana y parroquial que la constituía como tal. Indiscutiblemente, dicha 
postura ideológica tendiente a la proyección del futuro desembocó no sólo en la 
negación del pasado como tal sino que también afectó profundamente la manera 
como los ciudadanos se relacionan con sus propias raíces.  
 
El Palacio Amador fue 
construido en 1980 por 
petición de Carlos 
Coreliano Amador. Sin 
embargo, la 
perdurabilidad de esta 
edificación queda 
entorpecida ante los 
cambios a los cuales la 
ciudad debía empezar a someterse en materia de construcción vial. Por 
consiguiente, el edificio termina siendo demolido con motivo de la ampliación de la 
Avenida Oriental.  
 
Del mismo modo, la 
llegada del Metro de 
Medellín terminó 
afectando la 
espacialidad de la 
ciudad como se puede 
entrever en el recorrido 
que va de la Estación 
Parque Berrío a la 
Estación Prado. Dicha 
irrupción morfológica 
terminó afectando la 
visibilidad del paisaje urbano debido al taponamiento generado por esta 
71 
 
monumentalidad moderna del progreso sobrepuesta entre el Palacio de la Cultura 
Rafael Uribe Uribe, lado izquierdo de la fotografía, y el Hotel Nutibara, lado 
derecho, siendo éste el primer edificio antisísmico de Antioquia construido por 
Paul Williams durante la década del cuarenta. Además, la plazoleta construida 
bajo el viaducto del Metro ha ido sepultando paulatinamente la edificación del 
Palacio de la Cultura menos de un metro sobre su superficie, justificándose la 
carrera progresista de la ciudad por establecer cambios urbanos que ilustran las 
tensiones entre dos monumentos que se anteponen en el tiempo y en el espacio 
como dispositivos del pasado y del presente, aleccionándose la carga 
heterocrónica de la ciudad. 
 
Igualmente, el cubrimiento de la quebrada Santa Elena con motivo del 
emplazamiento de la actual Avenida La Playa, transformada en un boulevard de la 
memoria oficial ante la localización de un arsenal de bustos conmemorativos, al 
igual que la transformación que llevó al río Medellín a ser concebido como lugar 
residual luego de iniciado su proceso de canalización, manifiesta la condición 
amnésica y en ruinas a la cual se ve abocada la ciudad ante el no reconocimiento 
de sus lugares naturales, impidiendo cualquier tipo de relación afectiva de los 
ciudadanos con las corrientes del agua que circundan el valle.  
 
A su vez, la antigua sede de 
la Funeraria Betancur, 
ubicada en el barrio Laureles 
entre la Avenida Nutibara con 
circular 76, y considerada 
como inmueble patrimonial 
de la ciudad desde 1990, 
acaece en el abandono y en 
el deterioro de su 
infraestructura como 
resultado de la construcción 
72 
 
junto a ésta de un edificio de trece pisos desde comienzos de 2011. El problema 
del detrimento de los bienes arquitectónicos de la ciudad, como resultado del 
crecimiento urbanístico y el desarrollo de unidades residenciales, radica en la 
concepción de identificar a la ciudad con todo aquello que se puede llegar a ser, 
es decir, con la visión del progreso, del cambio y del futuro, mucho más que con 
su historia, su pasado, sus raíces. Por ende, la memoria termina siendo falible en 
términos de operatividad dentro del tejido urbano patrimonial ante la indiferencia 
desatada por la pérdida de los referentes arquitectónicos del pasado de Medellín.  
 
Casa natal de Francisco Antonio Zea. Noviembre de 1766. Boyacá con Tenerife, calle 51 con 
carrera 55. 
 
Un lugar de la memoria que deviene en ruina, en espacio olvidado, en objeto de 
buhardilla; una especie de masa indefinida que entorpece la visibilidad en el 
espacio urbano, puesto que no permite ver más allá de los ladrillos y cementos 
que obstaculizan su apertura con el exterior. En realidad, la casa natal de 
Francisco Antonio Zea no es el único inmueble memorial que se encuentra en este 
estado; en el barrio Prado Centro también hay varias edificaciones que ilustran el 
quebranto propio de la amnesia colectiva40 como condición de resistencia por 
                                                          
40 Vale decir que este tipo de situaciones dentro de las cuales se observa el abandono de varios inmuebles con 
declaratoria patrimonial se debe a que los propietarios no cuentan con los recursos para el sostenimiento de 
las edificaciones; igualmente, si éstas tienen dueños particulares, no es deber del Municipio adecuarlas y 
restaurarlas. Según Ana Milena Valencia, arquitecta y funcionaria de la Secretaría de Cultura Ciudadana, se 
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parte de unos espacios impuros que se niegan a ser inscritos dentro de las lógicas 
modernistas del futuro. Indiscutiblemente, son el testimonio de unas ruinas propias 
de un pasado que se niega a desaparecer pretendiendo ser visibilizadas ante los 
ojos del transeúnte que pasa desprevenido por el lugar. 
 
En particular, el barrio Prado 
Centro es un ejemplo tácito de 
cómo se evidencia el tránsito 
arquitectónico de la ciudad 
hacia la desembocadura de un 
tiempo heterocrónico que 
evidencia algunos lugares no 
resueltos dentro de la lógica 
modernista, espacios que no 
lograron ser vinculados dentro 
de la trama urbanística patrimonial y, por consecuencia, terminan siendo la 
evidencia de unas ruinas que se contraponen con la visión de futuro planteada 
desde el embellecimiento y el ornato de la ciudad.  
 
Lugares que ilustran un tiempo 
gaseoso propio de unas 
espacialidades no digeridas que 
proyectan una ciudad incompleta 
dentro de la trama urbanística; de 
alguna manera, son escenarios 
que persisten dentro de un 
espacio de la ciudad catalogado 
como patrimonio cultural 
                                                                                                                                                                                 
han presentado casos en que los inmuebles ya están en un estado de deterioramiento muy avanzado, y solo 
hasta este momento sus dueños deciden donarla en comodato al Municipio con el fin de que la obra sea 
restaurada. 
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inmueble de Medellín, pero que a su vez contradice dicha lógica ante la irrupción 
de este tipo de ruinas que devienen en fragmentos totalmente desconectados que 
no logran adherirse a la etiqueta patrimonial.  
 
El espectáculo que ofrece la ruina, como lugares 
que aún no se han sometido a unos procesos de 
higienización, representa una especie de enigma 
ante el estado derruido y abandonado de unos 
escenarios que se resisten a ser datados. 
Algunas de estas ruinas son restauradas por su 
valor patrimonial, por lo que “(…) las vemos 
revelar también de forma progresiva su verdadera 
naturaleza, captar la mirada de los otros, y 
proponerle el espectáculo de su plasticidad y de 
sus colores: restauradas, vestidas con un traje 
nuevo”41. (Augé: 1994, 27). Como monumento del siglo XX, las ruinas son “(…) en 
cierto modo el efecto, la huella, la medida, el emblema”42. (Wajcman: 2001, 14). 
 
La actual sede del Teatro Águila 
Descalza, al cual se le denomina 
actualmente como el Museo Teatro 
Prado, fue la ganadora del 
concurso de la ‘fachada más bella 
de Medellín’ en 1919. En 1991, el 
inmueble recibió la declaración de 
Bien de Interés Cultural. Fue 
construida en 1916 por Tulio 
Medina, asumiendo un estilo 
arquitectónico inspirado en las 
construcciones renacentistas 
italianas de Palladio. 
 
Con motivo de la anomia que 
caracteriza a la ciudad con 
respecto a la preservación y 
                                                          
41
 AUGÉ, Marc. El tiempo en ruinas. Barcelona: ED. Gedisa. 1994. p. 27. 
42
 WAJCMAN, Gérard. El objeto del siglo. Buenos Aires: ED. Amorrortu. 2001. p.14. 
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recuperación de su pasado, sólo hasta el 2009 surge el Plan Especial de 
Protección del Patrimonio Cultural Inmueble de la ciudad de Medellín 
estableciéndose la Ruta Patrimonial Barrio Prado, dentro de la cual se estableció 
el reconocimiento de 30 edificaciones que resguardan la declaratoria de Bienes de 
interés cultural de carácter municipal43 (BIC – M), clasificados de la siguiente 
manera: 
 
Parroquia El Espíritu Santo 
Barrio Prado Centro. 
 
En primer lugar, dentro del 
grupo de los Bienes de 
interés cultural de carácter 
municipal con nivel de 
conservación integral se 
ubican los siguientes 
inmuebles asociados a las 
sedes de las siguientes 
instituciones: el Centro de Servicios Pedagógicos de la Universidad de Antioquia, 
la Parroquia del Espíritu Santo44, el I.C.B.F., la Casa Municipio de Medellín, la 
Asociación Médica Antioqueña - ASMEDAS y el Hogar Geriátrico Sendero de Luz. 
 
                                                          
43
 El concepto de Bien de Interés Cultural viene a sustituir la denominación de Monumento como 
consecuencia de un cambio de paradigma que solía definir el patrimonio como un asunto relacionado con lo 
monumental y lo excelso. Por ello, la idea de patrimonio adquiere una concepción que busca consagrar 
diferentes dispositivos visoespaciales que merecen estar inscritos dentro del programa de conservación por su 
vínculo con el pasado de la ciudad y la Nación.  
 
Por otro lado, ante el deterioro de varias estructuras arquitectónicas en Prado como consecuencia del tránsito 
de vehículos de alto tonelaje, durante la segunda semana del mes de octubre de 2010 salió un fallo judicial 
que dictaminó el retiro de varias rutas de buses en el sector y la circulación de vehículos de más de cuatro 
toneladas en la zona, del mismo modo que el Plan Integral de la Alcaldía delegó a la Secretaría de Tránsito la 
demarcación y señalización de las vías que conectan el centro de la ciudad con Prado, con el fin de instruir a 
los ciudadanos acerca del ingreso a una zona patrimonial, así como también se estableció un límite de 
velocidad para los vehículos que no sobrepasa los 30 kilómetros. 
 
44 La Parroquia El Espíritu Santo, instalada en la calle 63 # 49 – 32, asume un estilo moderno que resalta por 
su atrio emplazado en el antejardín, como también se destaca su pérgola sobre la cual reposan las plantas 
trepadoras. Esta iglesia fue diseñada por Nel Rodríguez, en 1957. 
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Sede del Ballet Folclórico de 
Antioquia. 
Barrio Prado Centro. 
 
En segunda instancia, se 
clasifican los Bienes de 
interés cultural de carácter 
municipal con nivel de 
conservación del tipo 
arquitectónico, entre los 
cuales se destacan las 
siguientes: la sede de la 
ONG Comité Internacional para el Desarrollo de los Pueblos - CISP, los 
consultorios de la Clínica del Prado, la Fundación El Encuentro, Tiendas Adrissa – 
Pompilio, el Instituto de Enfermedades Tropicales de la Universidad de Antioquia - 
PECET, la Clínica Siquiátrica Nuestra Señora del Sagrado Corazón, la sede del 
Ballet Folclórico de Antioquia45, el Palacio Egipcio, el Templo de los Doce 
Apóstoles, el Instituto Técnico de Educación CAFOR, la sede de TURANTIOQUIA, 
el Comité Regional de Rehabilitación de Antioquia, la sede del SERAD, la 
Corporación Colombo Suiza, la antigua sede del Teatro El Tablado, entre otras 
infraestructuras residenciales y comerciales. 
 
Por otra parte, los monumentos arquitectónicos de Medellín inscritos dentro del 
periodo republicano promueven una concepción de organización del lugar desde 
su imposición alrededor de la plaza, al igual que ocurrió con el emplazamiento de 
la estatuaria en el espacio público; dichas construcciones se valieron de ciertos 
usos decorativos, de adorno y de estilo con miras a la proyección de la ciudad 
desde el embellecimiento de sus calles y sus dispositivos visoespaciales.  
 
 
                                                          
45 La sede del Ballet Folclórico de Antioquia, emplazada en la carrera 50 # 59 – 71, sobresale por sus nexos 
con la arquitectura colonial española expresada en su fachada y tratamiento formal de sus volúmenes.  
77 
 
Instituto Técnico de Educación 
CAFOR. 
Barrio Prado Centro. 
 
En Prado Centro varias 
viviendas se inscriben dentro 
de este estilo republicano que 
comenzaba a permear en la 
ciudad. Vale decir que la 
antigua sede del Teatro El 
Tablado, ubicado en la carrera 
50 # 59 – 06; la Corporación Colombo Suiza, en la carrera 50 # 58 – 58, y el 
Instituto Técnico de Educación CAFOR, en la carrera 50ª # 58 – 05, hacen parte 
de esta serie de edificaciones.  
 
No obstante, el estilo neoclásico no era el único modelo implementado 
arquitectónicamente en la ciudad durante este periodo, puesto que desde el siglo 
XIX había iniciado el proceso de construcción de la Catedral Metropolitana, del 
Parque Bolívar, de estilo neorrománico. Alberto Saldarriaga Roa en su texto 
Monumentos Nacionales de Colombia, siglo XX: De la Arquitectura Republicana a 
la Arquitectura Moderna afirma que 
 
“La calificación de ‘republicana’ dada a la arquitectura previa a lo 
moderno es bastante discutida en los escritos sobre historia de la 
arquitectura colombiana. El principal argumento que se ha esgrimido 
para defender esa calificación es la diferenciación entre la arquitectura 
construida bajo el régimen español y la que se construyó una vez 
alcanzada la independencia”46.  
 
 
                                                          
46
 SALDARRIAGA ROA, Alberto. Monumentos Nacionales de Colombia, siglo XX: De la Arquitectura 
Republicana a la Arquitectura Moderna. En: _________ Monumentos nacionales de Colombia. Siglo XX. 
Colombia: ED. Instituto Colombiano de Cultura Colcultura. 1995. p.11. 
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El caso de la Catedral 
Basílica Metropolitana47 
muestra la manera por la 
cual el pasado arquitectónico 
de la ciudad termina siendo 
negado por los mismos 
ciudadanos ante las 
apropiaciones que se 
generan sobre el lugar. En 
realidad, no deja de ser un 
caso crítico el uso al cual han sido sometidas las fachadas de la edificación como 
depósito de residuos orgánicos por parte de personas quienes orinan en los 
exteriores del inmueble, iniciándose unos procesos de control al cercar la 
edificación48. 
 
A su vez, el paisaje urbano exhibe unos dispositivos visoespaciales que 
evidencian las rupturas temporales de la ciudad como resultado de unos periodos 
históricos que no concluyeron completamente ante el advenimiento de una 
planificación moderna con pretensiones progresistas dentro del espacio público. 
Este carácter heterotópico del paisaje urbano se configura desde el advenimiento 
de un mestizaje contradictorio gestado a partir de unos objetos arquitectónicos 
contrapuestos y disímiles entre sí mismos. 
 
 
                                                          
47 La Catedral Basílica Metropolitana, construida entre 1875 y 1931 con “(…) planos del ingeniero Felipe 
Crosti y cinco años más tarde [ejecutada por] el arquitecto francés Carlos Carré, quien modificó su diseño 
inicial, utilizando un estilo románico o bizantino latino que le permitió soportes de mucha resistencia” 
(SIERRA JONES, Álvaro (Dir.) Fundación Ferrocarril de Antioquia. Colombia: ED. La Fundación. 2007. p. 
98.), se considera como la obra arquitectónica más grande del siglo XIX construida en Colombia, en conjunto 
con el Capitolio Nacional de Santa Fe de Bogotá. Dicha Catedral recibe la declaratoria de Bien de Interés 
Cultural de Carácter Nacional.  
48 Aunque su construcción sobresale por ser elaborada a base de ladrillo cocido, en la actualidad afronta otro 
problema grave la edificación. Varios monumentos arquitectónicos de la ciudad están siendo consumidos por 
parte de los adictos al basuco, quienes para hacer rendir más la droga la mezclan con los residuos de los 
ladrillos de los templos que son raspados, atentando contra el estado de las edificaciones.  
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Detalle de la fachada principal 
del Palacio de la Cultura Rafael 
Uribe Uribe, antigua sede de la 
Gobernación de Antioquia. 
 
En Medellín comenzó a 
erigirse edificaciones 
religiosas y 
gubernamentales que 
adoptaban un estilo 
neogótico validado tanto 
por los sectores estatales 
como privados, lo cual 
conllevó al desarrollo de un periodo ecléctico en la arquitectura que inició desde la 
década de 1920 y se extendió hasta la postrimería de 1940. Evidentemente, 
Saldarriaga sustenta la idea por la cual el eclecticismo arquitectónico que 
aconteció en la ciudad durante este periodo histórico respondió más a un carácter 
de gusto individual y colectivo, y no tanto por argumentos o hechos legitimados 
históricamente que arguyeran sobre la necesidad de implementar el modelo 
clásico defendido en las academias europeas en una ciudad como Medellín. 
 
Por ello, edificaciones tales como el Palacio de la Cultura Rafael Uribe Uribe, 
anteriormente la sede de la Gobernación de Antioquia, y el Palacio Nacional, del 
arquitecto belga Agustín Goovaerts, son un reflejo de la monumentalidad ecléctica 
de la ciudad en donde confluyen diversos elementos estéticos y arquitectónicos 
provenientes tanto del gótico como también del Art Nouveau, específicamente éste 
último se cita en algunos de los detalles y ornamentos ambos edificios. 
 
Además, en Prado Centro se presenta el caso de varias edificaciones que 
conservan el tradicional antejardín elevado en conjunto con un estilo 
arquitectónico ecléctico o republicano, tales como las Tiendas Adrissa – Pompilio, 
ubicada entre la carrera 50 con calle 64, cuya infraestructura se compone de una 
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balaustrada que 
contribuye al 
sostenimiento del 
parapeto de los 
balcones exteriores y 
a la ornamentación del 
inmueble. 
 
Tiendas Adrissa – 
Pompilio. 
Barrio Prado Centro. 
 
 
En particular, la llegada del movimiento moderno en la arquitectura de la ciudad 
producirá un cambio en el estilo de las edificaciones dentro de unos parámetros 
racionalistas que niegan los juegos en los volúmenes de las fachadas, la ausencia 
de ornato y el fin de las tracerías complicadas tanto en las cornisas como en las 
molduras de los ventanales y puertas. Es, por tanto, el inicio de la constitución de 
unos dispositivos visoespaciales que buscan romper con la tradición estética del 
pasado urbanístico, siendo el Centro Administrativo de la Alpujarra un ejemplo 
claro de este fenómeno no sólo de gentrificación espacial sino también de ruptura 
con el proyecto arquitectónico colonial, republicano y ecléctico gestado desde 
finales del siglo XIX hasta mediados del siglo XX respectivamente. 
 
La fractalidad del espacio público permite evidenciar cómo la lógica modernista 
terminó afectando la visibilidad del pasado patrimonial ante el crecimiento 
desmesurado de la urbe y los ritmos progresistas del futuro. La diacronía de las 
múltiples temporalidades percibidas entre la arquitectura de la ciudad patenta la 
evocación del recuerdo mediante estrategias de conservación y conmemoración 
del patrimonio, razón preeminente para entender el por qué del carácter actual y 
progresista de la memoria.  
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La ciudad escenifica unas espacialidades quebradizas que reflejan el disgregar 
continuo al cual Medellín es sometida desde los inicios de su inscripción en los 
tiempos modernistas. En particular, hay un pasado que ha sido negado y que 
abriga las pretensiones de pervivir dentro de unos tiempos volátiles. Sin duda 
alguna, es el primer paso por el cual se puede constituir la producción de una 
mirada dispersa proclive al reconocimiento de las huellas del pasado, muchas de 
ellas difuminadas, deterioradas, fragmentadas, en tensión con la ciudad que mira 
hacia el futuro, el progreso, la transformación.  
 
Lo más importante es reconocer el carácter discontinuo de la arquitectura en una 
ciudad como Medellín, cuyos dispositivos evidencian las rupturas y desfases 
formales con respecto a los edificios y monumentos arquitectónicos instaurados en 
el espacio público, como consecuencia de una carencia en el desarrollo de una 
tipología urbanística sucesiva; al mismo tiempo, la ciudad se inscribe dentro de la 
lógica de un presente productivista, comercial y fútil como resultado del ritmo 
vertiginoso propio de los fenómenos urbanos actuales, por lo que no se logra 
configurar una memoria colectiva sólida.  
 
De acuerdo con lo 
anterior, los nuevos 
monumentos que 
comienzan a erigirse 
desde la década del 
noventa hasta la 
actualidad, inscritos 
dentro del marco de 
una ciudad moderna, 
tales como el Metro de 
Medellín o el Edificio Inteligente, se corresponden con la idea del uso de un color 
gris que se sobrepone sobre la capa histórica de la ciudad en donde la presencia 
del ladrillo estaba presente en edificaciones que hacían gala de lo monumental. 
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Sin duda alguna, la aparición del color gris dentro de los dispositivos 
arquitectónicos modernos de la ciudad termina instaurando una especie de fin del 
contraste de tiempos, por el cual el ladrillo es suprimido por el cemento y otro tipo 
de materiales novedosos. 
 
 
La nueva monumentalidad gris y traslúcida. Detalles de edificaciones situadas en la Milla de Oro, 
sobre la avenida El Poblado. 
 
Igualmente, la descentralización que produjo el crecimiento urbano de Medellín 
llevó al traslado de los diferentes sectores, tanto políticos como administrativos, 
comerciales, financieros, lúdicos, entre otros, hacia diferentes epicentros de la 
ciudad. El caso de la Milla de Oro, ubicada sobre toda la avenida El Poblado, es 
una muestra del nuevo paisajismo urbano compuesto de arquitecturas grises, 
tendientes a la experimentación en el formalismo de las edificaciones y en el uso 
de materiales novedosos, siendo el vidrio un elemento importante dentro de estos 
nuevos centros urbanos comerciales y financieros. 
 
Precisamente, Luis Fernando González Escobar en su texto Ciudad y arquitectura 
urbana en Colombia 1980 – 2010 establece el cambio de paradigma del desarrollo 
urbanístico de las ciudades colombianas a partir del surgimiento de los planes de 
ordenamiento territorial. Efectivamente, se produce un tránsito que va de la ciudad 
histórica a la ciudad del POT, caracterizada por la implosión de una arquitectura 
urbana ligada a los proyectos de urbanismo social como sucede actualmente en 
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Medellín, contrario a los primeros proyectos urbanísticos liderados en la ciudad 
desde las décadas del cuarenta hasta el ochenta del siglo XX que establecían la 
construcción de edificaciones totalmente ensimismadas sin ningún tipo de relación 
con el ciudadano y el espacio público. 
 
Centro Internacional de 
Convenciones Plaza Mayor.  
Sector de La Alpujarra II. 
 
De acuerdo con lo anterior, el 
sector de La Alpujarra II, 
configurado como una nueva 
centralidad urbana en cuanto 
contiene un nuevo número de 
dispositivos arquitectónicos 
tales como el Centro Internacional de Convenciones de Plaza Mayor, el Edificio 
Inteligente y el Museo Interactivo, establece para el paisaje urbano “(…) una idea 
de una ciudad más moderna, con visión de 
futuro y articulada al mundo, todo lo anterior 
expresado en los materiales de los edificios – 
acero, vidrio, piedra y madera –, o en el 
carácter impreso en las formas que los enlazan 
con ciertas tendencias dominantes en la 
arquitectura contemporánea”49. 
 
Junto a estos lugares se encuentra el Parque 
de los pies descalzos, concebido anteriormente 
como el Parque Zen dado que se pretendía 
constituir unas políticas urbanas que incluyeran 
el desarrollo de actividades y prácticas 
                                                          
49
 GONZÁLEZ ESCOBAR, Luis Fernando. Ciudad y arquitectura urbana en Colombia 1980 – 2010. 
Medellín: ED. Universidad de Antioquia. 2010. p. 96. 
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orientales como el yoga en medio de la ciudad, siendo un espacio que simula la 
conexión con los elementos de la naturaleza. No obstante, para los ciudadanos no 
era cercano este nombre – Parque Zen –; debido al uso público que se le dio a 
este lugar fue lo que finalmente determinó su cambio de nombre, aún cuando 
dentro del POT este espacio había sido concebido en un principio para el uso 
restrictivo de los funcionarios y visitantes del Centro Administrativo de La 
Alpujarra.  
 
Las tramas constituidas dentro de los mapas cartográficos propios de la ciudad 
colonial, republicana, ecléctica y moderna a través de sus edificaciones 
monumentales, sus esculturas, sus plazas públicas, sus memoriales, evidencian 
en materia de transformación la imposibilidad de establecer para Medellín un 
proyecto homogéneo y unitario. Por el contrario, se observa una urbe que se 
corresponde a la manera de una sutura dentro de la cual se interponen una 
mixtura de colores, texturas, materiales y formas que configuran el entramado 
citadino de una Medellín dispersa, heterogénea y heterotópica propia de la ciudad 
contemporánea. 
 
Cada recorrido efectuado por los diversos espacios de la ciudad analizados en 
esta investigación impone al viajero que la recorre descubrir nuevas formas de 
comprensión y reconocimiento de los lugares que conservan las diversas 
memorias inscritas dentro del espacio público, memorias que evocan los tiempos 
dispersos de una Medellín que se piensa hacia futuro dentro de un tiempo 
presente que clama por recuperar un pasado que se disipa.  
 
Imágenes conmemorativas que buscan recuperar un pasado nostálgico que 
languidece a través de unos lugares museísticos que en un primer momento 
sirvieron como referente del crecimiento y desarrollo industrial de la ciudad, pero 
que en la actualidad no son más que vestigios que exhiben mediante fotografías el 
pasado ignoto. Al mismo tiempo, se perfila una ciudad en transformación, cuya 
teatralidad escenifica el escenario urbanístico que por antonomasia comunica y 
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exhibe la ciudad del futuro propia de la grandilocuencia espectacular dentro de la 
cual se ha inscrito la ciudad desde principios del siglo XX con los planes de 
desarrollo urbanístico. 
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La gentrificación de la memoria o la recuperación culposa del pasado 
 
Los procesos de gentrificación surgen en Medellín como un interés por parte de la 
Administración municipal por estetizar algunos espacios públicos deprimidos de la 
ciudad inyectándoles una proyección futurista con pretensiones memoriales y 
turísticas. Dicho fenómeno es correspondiente con la condición del tránsito post - 
industrial al cual ciudades como Medellín terminan siendo sometidas luego de la 
caída del modelo de producción industrial y el advenimiento de unos procesos que 
transforman la lógica de la urbe como centro de proyección de oferta y demanda.  
 
Vale decir que dicha elitización generada sobre algunos lugares de Medellín 
terminan yendo, en la mayoría de los casos, en contravía con el pasado urbano. 
Capitalismo de consumo, o en términos de Vicente Verdú, un capitalismo de 
ficción asumido como proceso de simulación y ficcionalización dentro del cual 
recae la urbe como condición de su impostura teatral y espectacular en materia de 
proyección urbanística, la ciudad potencializa turísticamente sus espacios 
mediante técnicas de aburguesamiento ligadas al crecimiento y revitalización de 
lugares olvidados que son transformados en marcas y emblemas.  
 
La Plaza de Cisneros es un 
espacio de la ciudad en la cual 
conviven algunas edificaciones 
posmodernas junto con una 
serie de casas construidas en 
teja española que resguardan el 
estilo colonial de la época, 
exteriorizado en edificaciones 
localizadas sobre la tradicional 
calle de La Alhambra.  
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Sin embargo, los alrededores de 
la Plaza exponen algunos 
palimpsestos propios de algunas 
ruinas que no han sufrido los 
procesos de higienización 
adheridos a la lógica progresista 
por la cual terminó siendo 
sometida la Plaza. La 
convergencia de residuos 
arquitectónicos del pasado 
sobrepuesto a las nuevas monumentalidades modernistas; la destrucción del 
pasado histórico de la ciudad con motivo de los procesos de transformación de la 
zona; la desaparición y el traslado de la antigua Plaza de Cisneros, conocida 
antiguamente como el ‘pedrero’, hacia la actual plaza de mercado La Minorista, 
son tan sólo una de las tantas transformaciones del sector que demuestran el 
carácter heterocrónico de la ciudad. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Antigua Plaza de Mercado, 1920. 
 
 
La Antigua Plaza de Cisneros fue a principios del siglo XX un lugar concurrido 
para el desarrollo de la economía de la ciudad. Su Plaza de Mercado termina 
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siendo transformada en ruina ante el crecimiento comercial de la zona con la 
llegada del ferrocarril. Luego del incendio recaído sobre este lugar en 1968, se 
origina sobre sus ruinas El Pedrero, pero luego de su transformación pasa de ser 
una zona de intercambios y transacciones mercantiles a un espacio marginal que 
debía ser desinfectado dentro de la proyección futurista de Medellín.  
 
En un interés por gentrificar el lugar se genera un proyecto arquitectónico de 
restauración de los edificios Vásquez y Carré, al igual que se crean nuevos 
monumentos tendientes a la dignificación del espacio como la Biblioteca de 
Empresas Públicas de Medellín, el renovado pasaje Carabobo y el Bosque de la 
luz. 
 
La intervención del lugar surge como una necesidad por parte de la Administración 
de purificar un espacio malogrado que no hacía justicia con el renovado sector de 
La Alpujarra, nueva centralidad de los poderes institucionales y gubernamentales 
de la ciudad y el departamento. Es así como este fragmento del centro histórico de 
Medellín termina siendo rehabilitado mediante un proceso de gentrificación 
tendiente a la expulsión de los habitantes de la calle, quienes por mucho tiempo se 
habían apropiado del sector, lo cual evidencia la carencia de políticas públicas en 
materia de inversión social dentro de este proyecto urbanístico. 
 
 
Plaza de Cisneros durante finales de la década del noventa. Al frente se observa el Centro 
Administrativo La Alpujarra y al fondo el Edificio EPM, conocido popularmente como el Edificio 
inteligente. 
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En un principio se había 
estipulado transformar este 
sitio en la Plaza de la 
Protesta con motivo de la 
recuperación del sector y 
de la memoria histórica que 
contiene como tal la antigua 
Plaza de Cisneros. No 
obstante, este espacio 
terminó siendo bautizado 
como la Plaza de las Luces como resultado del proyecto el Bosque de la Luz50, 
ganador del concurso nacional aprobado en diciembre de 2001 para el diseño y la 
recuperación de este sector olvidado. Pero, ante lo ambiguo que resultó en 
términos de materialización para la ciudad dicho proyecto, el lugar terminó siendo 
para el 2005 denominado nuevamente como la Plaza de Cisneros. 
 
En realidad, el lugar termina 
sufriendo un proceso de 
aburguesamiento con respecto a la 
construcción de nuevas 
monumentalidades destinadas a la 
potencialización turística de la 
urbe, al mismo tiempo que se 
recrea un discurso enigmático 
sobre la conservación y 
                                                          
50
 La obra, del arquitecto Juan Manuel Peláez y el artista Luis Fernando Peláez, fue inaugurada en el 2005, la 
cual consiste en la construcción de un bosque compuesto por 300 postes luminosos de 24 metros de altura 
aproximadamente, los cuales se encuentran localizados sobre todo el centro de la Plaza, junto con árboles de 
bambú y fuentes de agua. Dicho proyecto pretendió la recuperación de un sector que por mucho tiempo 
estuvo olvidado por la Administración; no obstante, a pesar de todas las transformaciones urbanísticas 
desarrolladas sobre el lugar dentro de lo que fue el Proyecto para la Recomposición del Espacio Urbano de La 
Alpujarra, se niegan a desaparecer imaginarios relacionados con la condición marginal de un espacio azotado 
por la indigencia, la venta y consumo de drogas, los hurtos, entre otros. 
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recuperación del patrimonio inmueble de la ciudad ante la reivindicación culposa 
de un pasado olvidado develado en los edificios Vásquez y Carré51, fósiles 
yacientes y ruinas arquitectónicas de la ilegalidad que durante la década de los 
ochenta y principios de los noventa fueron utilizados como lugares proclives para 
la instalación de inquilinatos, narcotráfico, prostitución, expendio y consumo de 
drogas, entre otros factores que terminaron denigrando dichas edificaciones.  
 
El discurso sobre la preservación del patrimonio constituido en Medellín resulta en 
algunos casos provechoso únicamente en términos de gentrificación espacial si al 
mismo tiempo contribuye a la reactivación de un sector de la ciudad para la 
constitución de una nueva imagen – marca que potencialice a la urbe 
turísticamente, invisibilizando aquello que puede resultar contaminante.   
 
Antigua edificación correspondiente 
a la Farmacia Pasteur. 
 
En particular, este fenómeno 
se puede verificar en algunos 
casos en donde sólo se 
intervienen las fachadas 
exteriores de los inmuebles, 
permitiéndose la modificación 
de las edificaciones en su 
interior para la localización de 
restaurantes, cafeterías y todo tipo de locales comerciales, como se puede 
constatar en el Club Unión, mientras otras infraestructuras terminan siendo 
demolidas en aras del progreso de la urbe como aconteció con la antigua 
Farmacia Pasteur.  
 
                                                          
51 Vale decir que los edificios Vásquez y Carré son de los pocos inmuebles que aún persisten en el sector y 
que hacen parte de la época antigua de Guayaquil, siendo declarados como Bienes de Interés Cultural de 
Carácter Nacional.  
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Con motivo de la 
ampliación de la avenida 
San Juan y la construcción 
de los nuevos dispositivos 
visoespaciales que 
posteriormente fueron 
emplazados sobre el lugar, 
se destruye también el 
tradicional Pasaje Sucre. 
La desaparición de dicho inmueble dentro del inventario de Bienes de Interés 
Cultural de la ciudad, como testimonio de un pasado que ha sido borrado de la 
memoria de la urbe para siempre con motivo del advenimiento de la nueva 
Biblioteca de Empresas Públicas de Medellín, llevó a que la revista Documentos 
de Arquitectura Nacional y Americana (Dana), de Argentina, atribuyera al entonces 
alcalde de Medellín, Luis Pérez, y al ex director de patrimonio del Ministerio de 
Cultura, Konrad Brunner, el Premio Atila 2003 por la demolición del Pasaje Sucre. 
 
Dicha premiación es una crítica a la impostura asumida dentro de la ciudad de 
destruir su legado arquitectónico y patrimonial como resultado de unos intereses 
económicos tendientes a la promoción de la urbe como centro de producción de 
experiencias ligadas a la oferta y demanda de servicios. Al entrar la urbe dentro de 
la maquinaria turística se termina constatando la ficcionalización de la ciudad en 
tanto que la invisibilización de ciertos fenómenos urbanos dentro del discurso 
hegemónico oficial con respecto a la promoción de turística de Medellín termina 
siendo una estrategia comercial que patrocina la espectacularización de la urbe 
ante la impostura de transformar el pasado y los lugares históricos en parques 
temáticos y turísticos.  
 
De alguna manera el centro de la ciudad termina siendo re – organizado con la 
construcción de nuevos equipamientos, nuevas arquitecturas, la explotación del 
comercio y la creación de espacios tendientes a la explotación turística de la 
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ciudad, invisibilizando la otra ciudad apropiada por los habitantes de la calle, las 
prostitutas, los pobres. Dicho proceso se concibe como una intervención espacial 
y social comprendida como una asepsia quirúrgica tendiente a la higienización del 
centro de la ciudad. 
 
Muchos de estos procesos de 
gentrificación llevaron a la 
segregación social en un afán 
por parte de las entidades 
gubernamentales y los 
planificadores urbanos por 
higienizar el centro de la 
ciudad, un proyecto tendiente 
al desplazamiento de la 
miseria y la pobreza con el fin de revitalizar un sector olvidado. En realidad, luego 
de que el centro de la ciudad perdiera relevancia durante la década del setenta 
con respecto a su preservación y mantenimiento, del mismo modo que 
aparecieran fenómenos urbanos tales como el desempleo; el crecimiento del 
comercio informal; la delincuencia; la prostitución; la violencia; la contaminación 
visual, auditiva y sonora entre otros, los poderes administrativos fueron 
desplazados del centro urbano, Parque de Berrío, hacia otras zonas de la urbe 
configurando nuevas centralidades para el sector gubernamental de Medellín 
como lo es el caso del actual Centro Administrativo La Alpujarra52.  
 
                                                          
52 Éste fue propuesto en el plan Wierner y Sert en 1951, el cual empezó a estudiarse en 1972. Sólo hasta el 
año de 1983 inició su construcción, siendo terminado en 1987. En realidad, desde la década del ochenta se 
produce una crisis en las plazas públicas y parques de la ciudad como consecuencia del narcotráfico, el 
desempleo y la crisis económica que afronta el país. Por ello, el comercio informal se apropia de estos 
espacios, siendo estos lugares “(…) presas del caos, el abandono y el deterioro, con los efectos siguientes en 
su entorno, resumidos en el aumento de la criminalidad. A esto se sumó el conflicto que con las bombas y 
atentados creó un clima de terror, el cual propició el abandono de lo público, con lo que lo lúdico, el ocio y la 
cultura se restringieron cada vez más al ámbito de lo privado” (GONZÁLEZ ESCOBAR, Luis Fernando. 
Ciudad y arquitectura urbana en Colombia 1980 – 2010. Medellín: ED. Universidad de Antioquia. 2010. P. 
16). Sin duda alguna, todos estos fenómenos urbanos terminaron repercutiendo en la descentralización de los 
sectores políticos, económicos y lúdicos hacia otras zonas de la ciudad. 
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A su vez, la negación del pasado responde a unos intereses ligados a la 
proyección de la ciudad como un centro urbano que reconfigura su espacialidad 
constantemente mediante el establecimiento de nuevos dispositivos que constatan 
una vez más las lógicas progresistas de Medellín como una ciudad que necesita 
desprenderse de su pasado y en donde el discurso oficial impone las rutas y 
trayectos turísticos mediante la visibilización de las nuevas monumentalidades de 
la ciudad turística en contraste con la invisibilización del pasado urbanístico 
patrimonial y arquitectónico. 
 
Sin olvidar el sentido 
provinciano y parroquial que 
caracteriza a la ciudad, 
mediante un acto inaugural 
conmemorativo con motivo del 
día del periodista en Colombia, 
precedido de una oración y una 
bendición ejecutada por parte 
del presbítero Carlos Yepes, 
capellán de la Gobernación de 
Antioquia, el pasado 9 de febrero de 2011 fueron inaugurados los espacios de la 
Plaza de la Libertad en el sector administrativo de La Alpujarra.  
 
Inaugurado oficialmente como un 
lugar de la memoria que busca 
evocar la libertad de información y 
el ejercicio periodístico, durante la 
ceremonia se rindió homenaje a 
146 periodistas de Antioquia 
fallecidos, cuyo tributo fue 
dispuesto mediante la instalación 
de una placa conmemorativa 
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entregada oficialmente por el ex - Gobernador, Luis Alfredo Ramos Botero, y el 
Presidente del Club de la Prensa, Douglas Balvín. 
 
Además, dicho espacio fue 
adecuado también para la 
localización de espacios 
comerciales, la sede del canal 
Teleantioquia, un hotel y un 
centro cultural, por lo que se 
busca potencializar dicho 
espacio como escenario no sólo 
memorable sino también 
turístico. En un afán por 
constituir lugares de la memoria, en tanto que Medellín deviene en una especie de 
ciudad ávida de eventos conmemorativos, y ante la misma amnesia que 
caracteriza a la urbe de preservar lugares que resguardan el legado histórico y 
patrimonial de Medellín y el país, sobre este mismo espacio, específicamente en el 
piso 17 del edificio de la Plaza de la Libertad, se plantó una ceiba con motivo de la 
conmemoración del día del árbol. 
 
La Plaza de la Libertad se constituye como un nuevo escenario de la ciudad que 
se encuentra tan sólo a unos pasos del degradado barrio Corazón de Jesús, 
95 
 
conocido también como Barrio Triste. Sin embargo, la Administración le da la 
espalda a este lugar mientras se constituye cerca de éste una nueva espacialidad 
gentrificada que le apuesta a la rehabilitación de un sector oficial impuesto sobre 
las ruinas de la antigua Estación Medellín para transformarse en un espacio 
turístico, comercial y hotelero.  
 
Infortunadamente, el barrio Corazón de Jesús deviene en una especie de zona 
residual y olvidada de la urbe ante la proliferación de talleres mecánicos para la 
reparación de automóviles, lo que ha llevado al deterioramiento de la Iglesia del 
Sagrado Corazón de Jesús53. La ciudad presenta junto a los alrededores de estos 
espacios revitalizados y gentrificados una serie de lugares inconclusos que 
develan la amnesia propia de los ritmos vertiginosos del cambio y transformación 
monumental de la nueva ciudad del futuro, la cual contrasta con aquellos lugares 
inconclusos y no digeridos del pasado de Medellín que aún persisten dentro del 
tejido urbano. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
53 Catalogada como Bien de Interés Cultural de Carácter Nacional, la Iglesia del Sagrado Corazón de Jesús, 
de estilo neogótico, fue construida entre 1923 y 1930 por Agustín Goovaerts. El panorama del sector es muy 
ambiguo, dado que alrededor de este monumento arquitectónico se encuentran lugares destinados al comercio 
automotriz, prostíbulos, carpinterías, bares y cantinas, centros de resocialización para el sistema de habitante 
de la calle, entre otros, siendo una de las zonas más deprimidas de la ciudad ante su notable abandono.  
96 
 
En un primer plano se observa la Iglesia del Corazón de Jesús, al fondo se observa el Edificio 
inteligente, edificación inscrita dentro del sector de La Alpujarra II. Inaugurado en 1996, este 
edificio funciona actualmente como la sede administrativa de las Empresas Públicas de Medellín, 
convirtiéndose desde la década del noventa en una especie de nuevo icono urbano, como 
aconteció en la década del setenta con el Edificio Coltejer. 
 
Sobre este sector de la ciudad es posible advertir de los cruces y las tensiones 
generadas entre diversas monumentalidades correspondientes al pasado y la 
proyección futurista de la ciudad. Sin duda alguna, el sector de Barrio Triste “(…) 
ha resistido durante años, con su grasa impenetrable y su vocación marginal, los 
embates del gobierno local que pretenden despejar para los ojos de los 
extranjeros su bonito epicentro. Su Centro Internacional de Convenciones, su 
Edificio Inteligente. No vaya a ser que algún turista crea que de verdad somos una 
ciudad pobre e inequitativa”54.  
 
Busto de Manuel del Socorro Rodríguez. Autor: 
desconocido. Parque del Periodista. Fecha 
desconocida. 
 
Sumado a lo anterior, el ex – gobernador de 
Antioquia, Luis Alfredo Ramos Botero, 
propuso el pasado 11 de febrero de 2010, 
dentro del marco de la celebración del Día 
Clásico del Periodista, el traslado del busto 
de Manuel del Socorro Rodríguez del 
tradicional Parque del Periodista, ubicado 
entre la carrera Girardot con El Palo, hacia 
la nueva Plaza de la Libertad. Dicha  
pretensión no deja de tener implicaciones de 
politización sobre el espacio público; lo que implica simbólicamente el traslado del 
busto no es tan solo la de- construcción del monumento y la memoria oficial, como 
ya ha ocurrido con otros dispositivos memoriales al ser trasladados de su lugar 
inicial con la impronta de re – significarlo, sino también de admitir la hegemonía 
                                                          
54
 OSPINA, Juan Fernando (Dir.) ¡Y no nos vamos! En: ______ Periódico Universo Centro. Número 6. 
Octubre de 2009.  p. 3.  
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del discurso oficial como único portavoz capaz de transformar la memoria dentro 
de unos procesos de limpieza de los lugares a través de los cuales se ha simulado 
dotarles de un sentido y un significado para la ciudadanía.  
 
Sin embargo, para los ciudadanos que se apropian de este espacio de la ciudad 
puede resultar irrelevante el traslado de la pieza en tanto que es el lugar como tal 
el motivo por el cual los sujetos se congregan con el fin de re – significarlo de las 
pretensiones oficiales por las cuales fue emplazado, generándose unas disputas 
colectivas por el uso del espacio público entre planificadores urbanos y 
ciudadanos.  
 
De ahí la idea de trasladar el busto hacia un espacio aséptico e higienizado como 
la Plaza de la Libertad, un lugar que alberga las pretensiones de ser considerado 
como escenario de encuentro literario, bohemio y noticioso, según las palabras del 
ex – gobernador dirigidas a los medios de comunicación locales, bajo la consigna 
de purificar un dispositivo memorial que ha sido ‘desvirtuado’ de su acepción inicial 
con motivo de los usos y apropiaciones consagradas por los ciudadanos dentro 
del Parque del Periodista.  
 
La actual sede del Museo de Arte 
Moderno de Medellín ganó el 
reconocimiento, dentro de la Bienal 
Colombiana de Arquitectura de 2010, 
del premio en Intervención del 
Patrimonio, como resultado de la 
reconstrucción de los Talleres 
Robledo a cargo de los arquitectos 
Patricia Gómez, Jorge Mario Gómez 
y Fabio Antonio Ramírez. 
 
Como resultado de la 
condición post – industrial a la 
cual Medellín se vio sometida 
luego de su transformación 
como centro productor de ofertas y servicios, dichas ruinas patrimoniales, que en 
un tiempo dignificaron el sentido funcional manufacturero para el cual la ciudad 
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operaba en términos de producción, termina siendo intervenido dentro de unas 
proyecciones culturales que buscan redimir dichas espacialidades en centros 
dedicados al arte y al comercio como acontece con las ruinas de Talleres Robledo, 
hoy transformado en el Museo de Arte Moderno de Medellín, o las ruinas de 
Simesa, hoy convertido en entidad financiera. Dichos procesos de gentrificación 
sobre el espacio público establecen unos cambios en la percepción de dichos 
escenarios del pasado industrial de Medellín revertidos en lugares para el 
consumo.  
 
En efecto, el patrimonio industrial de la ciudad termina siendo reivindicado 
mediante la musealización y la institucionalización del arte como industria cultural 
del ocio. Las ruinas de la fábrica terminan siendo redimidas a un espacio dedicado 
a la exhibición del arte, un lugar al cual se le ha modificado su sistema simbólico 
de producción cultural.  
 
De ahí que el espacio termine sufriendo una intervención quirúrgica hasta el punto 
de ser concebida su infraestructura como una especie de metaarquitectura55, en 
tanto que su funcionalidad no se restringe exclusivamente a la exhibición de 
piezas artísticas; también tiene una tienda dedicada a la venta de libros 
especializados en arte, un restaurante, un parque lineal para el ocio, una plazoleta 
en donde se realizan proyecciones cinematográficas, conciertos y eventos 
culturales, entre otros.  
 
De ahí que el proceso de gentrificación logrado sobre este lugar responda no 
necesariamente a la exhibición del pasado industrial de Medellín como sí a la 
otorgación de un nuevo sentido asociado a una nueva idea museística como 
dispositivo ligado a otras formas más flexibles de producción cultural dentro de 
                                                          
55
 Concepto elaborado por Ascención Hernández Martínez durante el Seminario Nuevos espacios para el arte 
y la cultura contemporáneos, llevado a cabo entre el 30 de noviembre y el 3 de diciembre de 2011 en el 
Centro Cultural de Artes de la Universidad de Antioquia, para referirse al caso de los nuevos espacios 
museísticos consagrados para el arte contemporáneo sobre fábricas que terminan siendo intervenidas para 
dichos fines. Puesto en otros términos, se procede a la adecuación de espacios industriales en centros 
culturales, siendo éste un fenómeno posmoderno que aboga por la musealización de la arquitectura industrial.  
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una zona que comienza a cimentarse urbanísticamente. Dicha estrategia responde 
también a un interés por musealizar el patrimonio industrial de Medellín con la 
salvedad de que el espacio termina exhibiendo otro tipo de dispositivos visuales 
que entran en contradicción con la identidad del lugar como espacio 
manufacturero.  
 
El lugar termina siendo ennoblecido, luego de su estado en ruinas, a un nuevo 
espacio al cual se le otorga un nuevo valor y una nueva función. Se trata, 
efectivamente, de una nueva necesidad por reivindicar los espacios fabriles del 
pasado dotándolos de otras funciones y espacialidades en su interior, como lo es 
el caso del emplazamiento de restaurantes tanto en el Museo de Antioquia como 
también en el Museo de Arte Moderno de Medellín, símbolo de distinción social  y 
de explotación del turismo de élite. 
 
Imagen extraída de la serie 
de tarjetas postales Medellín 
hoy. Parque Botero (Centro 
de Medellín). Alcaldía de 
Medellín / Archivo 
fotográfico. 
 
De igual modo, el 
Museo de Antioquia 
viene a consagrarse 
como un nuevo 
emblema de la 
identidad cultural de 
Medellín en tanto que 
es concebido como un escenario proclive para la proyección del turismo masivo de 
la ciudad, lo cual acontece dentro de un proceso de gentrificación fragmentado y 
parcial de una zona que en sus alrededores exhibe unos lugares proclives a la 
delincuencia, la indigencia y la prostitución. 
 
 
100 
 
El Palacio Municipal de 
Medellín, que actualmente 
funciona como la sede del 
Museo de Antioquia, fue 
construido entre 1933 y 1937, 
siendo restaurado por la 
Fundación Ferrocarril de 
Antioquia entre 1995 y 1998. 
Actualmente, este edificio 
público goza de la declaratoria 
de ser considerado como 
Monumento Nacional.  
 
El Museo de Antioquia y 
toda la intervención 
generada en la zona con 
la construcción de la Plaza Botero termina imponiéndose como una nueva 
centralidad para la ciudad, en vista de que su proceso de gentrificación contribuyó 
enormemente a la explotación de la ciudad – marca como reactivador de la 
economía turística de Medellín.  
 
Obras de Fernando Botero ubicadas en la Plaza de las Esculturas o Plaza Botero. De izquierda a 
derecha: Cabeza. Bronce. 1999. / Adán. Bronce. 1990. 
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El Museo de Antioquia y su Plaza Botero se conciben como dispositivos 
visoespaciales memoriales adaptados a los actuales fenómenos simbólicos para la 
promoción del consumo de la ciudad turística y la producción de identidades 
culturales, en vista de que su imagen se ha vuelto marca ciudadana. Obviamente, 
la construcción de la Plaza Botero termina siendo, al mismo tiempo, una “(…) 
estrategia de valorización mercantil de la ciudad. Así como el monumento 
decimonónico se validaba desde su relación con el poder o con la memoria 
histórica, en la ciudad contemporánea la obra de arte pareciera validarse desde su 
condición donadora de status económico y simbólico a determinados sectores 
urbanos” 56. (Vargas: 2008, 150 – 151).  
 
 
Fernando Botero. Perro. Bronce. 2002. 
 
Efectivamente, se trata de un episodio 
recurrente para la proyección de la ciudad y 
la recuperación de dicho sector cuando 
Fernando Botero dona una serie de 
esculturas y pinturas de su autoría el 14 de 
octubre de 2000, dentro del marco de la 
inauguración de la nueva sede del Museo 
de Antioquia. Por otro lado, se procede a lo 
que sería la restauración del antiguo edificio 
de la Gobernación de Antioquia, hoy 
conocido como el Palacio de la Cultura Rafael Uribe Uribe, entre 1987 y 1999, 
diseñado por el arquitecto Agustín Goovaerts en la década del veinte del siglo 
pasado.  La estrategia de transformar este espacio en un boulevard por el cual se 
transita entre obras de arte, edificios patrimoniales y comerciales es una muestra 
de cómo el turismo se ha insertado de una manera tan potente dentro de la vida 
                                                          
56
 VARGAS, Alberto. La validación del arte desde la calle, no desde el museo. En: ______ El Museo y la 
validación del arte / VI Seminario Nacional de Teoría e Historia del Arte. Medellín: ED. La Carreta Editores 
/ Universidad de Antioquia. 2008. Pp. 150 – 151. 
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cotidiana a partir de su vínculo con el arte y el museo que de alguna manera el 
ciudadano se convierte en turista de su propia ciudad, asumiendo su rol como 
voyerista dentro del espacio público. De ahí que Jairo Montoya en su texto 
Paroxismos de las identidades, amnesias de las memorias comente que  
 
Ser turista implica una forma particular de temporalidad afincada en un 
‘ver’ que hace del territorio un paisaje y del movimiento un viaje. En el 
juego de estos tres elementos está la condición turística de la 
experiencia contemporánea, cuyo modelo más representativo no está 
en el paseante de la ciudad, en el flâneur que describe Walter 
Benjamin, sino en el ‘consumidor de las más variadas formas de lo 
exótico’57. (Montoya: 2010, 89). 
 
Si bien las políticas públicas desarrolladas dentro de los Planes de Ordenamiento 
Territorial de Medellín buscan generar trazas urbanísticas tendientes a la 
regeneración del espacio público en proyectos de inversión en cuanto a 
equipamientos e infraestructura urbanística, algunas intervenciones han resultado 
problemáticas en tanto que se han forjado desplazamientos sociales como 
aconteció con la construcción del Parque Bicentenario sobre el barrio La Toma. 
 
Esta intervención espacial tendiente a la higienización de un espacio de la ciudad 
no sólo conllevó al desplazamiento de la comunidad como condición necesaria 
para concretar el proceso de gentrificación sobre el lugar, sino que además 
intervino en la destrucción total de la memoria barrial. La construcción del Parque 
Bicentenario deviene en una quimera que termina poniendo en tela de juicio el 
sentido conflictivo por el cual se pretende imponer, a partir de unas políticas 
públicas en materia de proyección urbanística, un lugar pacificado para la memoria 
en contraposición con el conflicto generado por el desplazamiento de los 
habitantes del barrio. 
 
                                                          
57
 MONTOYA, Jairo. Paroxismos de las identidades, amnesias de las memorias. Op. Cit. p. 89. 
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Imagen de las protestas y enfrentamientos entre la comunidad y el ESMAD el pasado 8 de abril de 
2010 con motivo del desalojo de las viviendas por parte de las familias que habitaban en el sector. 
 
El proyecto tuvo desde el inicio de su ejecución problemas de orden público entre 
la Administración Municipal y los habitantes del barrio Boston. Para la construcción 
del Parque Bicentenario de Medellín se necesitaron aproximadamente unos 146 
predios para poder iniciar con la obra que necesitó de unos 23.000 metros 
cuadrados. Iniciado el proceso de construcción del Parque, se comenzó con la 
demolición de los primeros predios, aún sin haberse acordado las negociaciones 
con las familias restantes que todavía se encontraban habitando en el lugar58. 
 
La devaluación de algunas zonas deprimidas de la ciudad se vuelve material de 
insumo para las empresas constructoras, los planificadores urbanos y los 
gobiernos locales en un interés por adquirir dichos terrenos a partir de bajos 
costos adquisitivos con el fin de revitalizarlos en una especie de asalto simbólico 
                                                          
58 Los residentes de la zona bloquearon las viviendas que se tenían proyectadas para su demolición, en vista 
de que para finales del 2009 la Administración Municipal no había negociado todavía “(…) una tercera parte 
de las 141 casas que se deben demoler y aseguraron que temen que de proceder con la acción, las ruinas y 
espacios baldíos serán aprovechados por habitantes de calle y se convertirán en ‘nidos’ de plagas” 
(REDACCIÓN. Hay problemas para Bicentenario. En: ______ Periódico ADN, Medellín (3, dic., 2009), p. 
4.). Igualmente, se presentaron denuncias por parte de la comunidad ante los avalúos propuestos por la 
Alcaldía de Medellín, dado que no correspondían con los precios reales de los inmuebles del sector a ser 
demolidos. De acuerdo con los precios concedidos por la empresa Corporación Avalúos a las familias 
propietarias de las viviendas, se logró demostrar por expertos que varios inmuebles “(…) reportaban un valor 
superior en 20 ó 30 millones de pesos”. (SÁNCHEZ, Oscar Andrés. Critican avalúos de la EDU. El Concejo 
rechazó el uso desmedido de la fuerza pública en los desalojos. En: ______ Periódico ADN. (30, abr., 2010), 
p. 4.). 
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que procura, mediante nuevos emplazamientos físicos y funcionales, generar 
procesos de renovación urbana para el éxito del embellecimiento y exportación 
global de la imagen turística de la ciudad. 
 
En particular, el Parque Bicentenario de Medellín, cuya construcción sigue en 
marcha desde noviembre de 2009, es un hecho fehaciente del interés oficial por 
preservar los hechos violentos de la ciudad y el país como memoria colectiva; este 
lugar de la memoria surge con motivo de los 200 años de independencia de 
Colombia, adscrito al Proyecto Urbano Integral (PUI)59 Centro Oriental. La 
rememoración funciona en este lugar como marca temporal que busca generar 
procesos de aprendizaje en la comunidad mediante la imposición y el abuso de 
una memoria oficial.  
 
 
Murales y consignas panfletarias realizadas por los antiguos habitantes del barrio Boston sobre las 
ruinas de las casas a ser demolidas para la construcción del Parque Bicentenario de Medellín. 
2010. 
 
Pero, el simulacro de una verdad urbana se edifica mediante la ocultación de la 
conflictividad que suscita el uso y la apropiación del espacio público a partir de las 
                                                          
59
 “El PUI es una intervención integral en las zonas más vulnerables de la ciudad. Incluye adecuación del 
espacio físico, actividades de gestión social con las comunidades, y coordinación interinstitucional, para 
poner todas las herramientas del desarrollo al servicio de las comunidades que más lo necesitan”. 
(COLOMBIA. EDU. Empresa de Desarrollo Urbano del Municipio de Medellín. Urbanismo social. Boletín # 
1. Medellín: EDU y Alcaldía de Medellín, 2010. p. 5.). 
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tensiones generadas entre ciudadanos y planificadores urbanos, como aconteció 
con la construcción del Parque Bicentenario. La concreción de este lugar refleja 
desde sus inicios los abusos de la memoria ante lo problemático y ambiguo que 
resultó ser para la ciudad la imposición de este lugar, que para muchos de los 
ciudadanos desterrados del sector no fue más que la monumentalización de la 
ineptitud e ineficiencia de la Administración. 
 
Efectivamente, esta producción 
ficcional de la memoria queda 
instituida mediante la 
concreción de nuevos 
dispositivos visoespaciales que 
vienen a sustituir la concepción 
tradicional del monumento 
conmemorativo por una nueva 
acepción de lo monumental 
atendiendo a la lúdica y la 
espectacularización de los lugares convertidos en parque temático. El sentido por 
el cual el Parque Bicentenario se concreta como un espacio de la ciudad 
destinado a la conmemoración de un hecho histórico de la Nación termina siendo 
representado a partir de una nueva monumentalidad propia del ideal de progreso 
exteriorizado en dispositivos altamente tecnológicos que no resguardan conexión 
alguna con la intención ideológica por la cual es concebido el lugar. 
 
En particular, se trata de un monumento tendiente a la gentrificación espectacular 
de la ciudad mediante un artefacto prismático que no guarda ningún tipo de 
correspondencia rememorativa sobre los 200 años de independencia del país, por 
lo cual se establece una ruptura simbólica con respecto al tradicional dispositivo 
memorial propio del monumento decimonónico. La función de la nueva 
monumentalidad no cumple otra función que la de adornar y embellecer un 
espacio, cuya materialidad ilustra el estado efímero, gaseoso y flexible de unas 
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proyecciones generadas a partir de un cuarto de mando que contiene un proyector 
láser generador de 18 millones de tonalidades de color, desde donde también se 
puede manipular la caída del agua. 
 
La nueva monumentalidad 
tecnológica rompe con la 
monofocalidad de la 
representación propia del 
monumento decimonónico 
para darle entrada al nuevo 
monumento óptico cinético 
que conmemora y 
entretiene a la vez mediante 
la proyección de imágenes móviles. El monumento termina siendo concebido 
como un dispositivo para la distracción, al mismo tiempo que promueve nuevos 
actos para la percepción en los ciudadanos, todo enmarcado dentro de una feria 
para la espectacularización de la historia y la ciudad. 
 
La nueva pantalla de agua 
del Parque Bicentenario 
sirve como referente o 
prototipo de una nueva 
concepción de la 
espacialidad y el tiempo de 
la monumentalidad liada 
con un espectáculo 
narrativo que convoca a la 
convergencia de las nuevas 
tecnologías de la imagen basadas en formatos digitales. La conmemoración se 
propone como memoria espectacular mediante un proyecto visual tendiente a la 
desacralización de la historia. Un monumento que transita de lo sólido del material 
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tradicional y noble de las bellas artes a un objeto de última tecnología que 
funciona con agua, luces y proyección de imágenes cinéticas.  
 
De ahí que Medellín exteriorice su memoria dentro de un tiempo futuro en el cual 
convergen la amnesia, el crecimiento desmesurado de la espectacularización de la 
ciudad para su promoción y consumo, la teatralización del espacio público y la 
pérdida del sentido de la historia. Ese interés por reivindicarse con el pasado es 
llevado a cabo mediante estrategias publicitarias, turísticas y conmemorativas, 
cuya mayor apoteosis ha desembocado en la producción de lugares que devienen 
entre lo conmemorativo y el divertimento. 
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III 
 
De la endogamia a la exogamia memorial.  
Tránsito de la memoria nación a las memorias particulares 
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La memoria se encarna en la ciudad desde diversas formas de inscripción, 
develándose en un principio el tránsito de la memoria endogámica exteriorizada en 
una monumentalidad hegemónica iniciada con las primeras fundaciones 
realizadas por los conquistadores sobre el territorio, en tanto que se concretan 
unos límites sobre la geografía del Valle para demarcar un centro simbólico 
determinado por la plaza pública y la constitución a su alrededor de los primeros 
dispositivos arquitectónicos eclesiásticos y monárquicos, al mismo tiempo que se 
construyen las primeras residencias para los personajes más prestantes de la 
sociedad. 
 
Efectivamente, instaurar un centro de poder en el Valle determina una concepción 
de la monumentalidad asociada a los usos políticos que se dan sobre el espacio; 
todo aquello que se encuentra por fuera de dicha centralidad es inferior, cuyas 
connotaciones están determinadas por las imposiciones de una idiosincrasia 
blanca conquistadora que segrega al colonizado mediante un adoctrinamiento que 
le lleva al reconocimiento de las autoridades civiles y religiosas. 
  
Desde la fundación de los primeros asentamientos conformados dentro del Valle 
de Aburrá durante la época de la Conquista como lo fue el caso del Poblado de 
San Lorenzo60, fundado el 2 de marzo de 1616 por el visitador Francisco de 
Herrera Campuzano, y el posterior poblado de Nuestra Señora de la Candelaria de 
Aná61, creado en 1646, se producían dentro de Medellín unos límites territoriales 
que consagraban la ocupación del espacio en aras de la constitución de unas 
significaciones políticas e ideológicas propias de una postura endogámica que 
constituía la segregación racial y cultural impuesta por los colonizadores.  
                                                          
60
 El Poblado de San Lorenzo se concibe como la primera fundación generada dentro del Valle de Aburrá. 
Este lugar, hoy conocido como el Parque de El Poblado, sirvió como resguardo para la protección de los 
indígenas que habitaban en el lugar. 
61
 El Poblado de Nuestra Señora de la Candelaria de Aná, hoy concebido como el Parque Berrío, surge como 
un intento aséptico de endogamia racial por parte de los españoles interesados en la exclusión de los grupos 
indígenas, quienes no debían integrarse en comunión con los mestizos, mulatos y la raza blanca 
conquistadora. El 2 de noviembre de 1675 se proclama como la Nueva Villa de Nuestra Señora de la 
Candelaria de Medellín, según Real Cédula portada por el entonces gobernador de la provincia de Antioquia, 
Miguel de Aguinaga y Mendigoitia, seguido de un acto público precedido en la Plaza. 
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Para este momento se construye 
sobre el actual Parque Berrío el 
primer dispositivo religioso 
arquitectónico, la Iglesia de La 
Candelaria, caracterizado por el 
uso de materiales rústicos como la 
tapia, el adobe y techos elaborados 
a base de paja, en conjunto con la 
edificación del cabildo. Alrededor 
de la plaza se instituyen los primeros dispositivos de poder comprendidos como 
visualidades que consagrarían el adoctrinamiento de la fe y el civismo de los 
pobladores del Valle. La Basílica de Nuestra Señora de la Candelaria62 fue 
construida entre 1767 y 1776 por el cura Don Juan Salvador de Villa y Castañeda, 
con planos de Don José Varón de Chávez, Gobernador de la provincia de 
Antioquia. Dicho inmueble se ajusta arquitectónicamente a la estética neoclásica 
propia del periodo colonial. 
 
Dichos emplazamientos de poblados generados en el Valle a partir de la 
Conquista son la muestra por la cual el territorio deviene en una lucha de 
conflictos por la instauración de la identidad de unos grupos sobre otros. Por ende, 
las fundaciones generadas sobre el espacio para la creación de los primeros 
poblados, cabildos, plazas y templos, como lo es en particular el caso de la 
Candelaria y la Veracruz, terminan siendo los primeros lugares de la memoria 
gestados en la naciente urbe como resultado del adoctrinamiento de un pueblo 
que reconoce dichas espacialidades constituidas en la Villa como máxima 
potestad, son los “(…) lugares – monumento que permanentemente le recuerdan a 
                                                          
62 El proceso de restauración de esta edificación, definida dentro del Plan de Patrimonio Cultural Inmueble 
del Municipio de Medellín como Bien de Interés Cultural de Carácter Nacional, se llevó a cabo entre 1993 y 
1997. Dicho proyecto consistió en la revisión y desarrollo de unos estudios preliminares que permitieron la 
ejecución para el mantenimiento de las fachadas exteriores, las torres que contienen el campanario y el reloj, y 
la cúpula central, ésta última construida en 1857. 
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los habitantes los lazos de unión entre la tierra y los cielos”63 (Xibillé: 1997, 28), al 
mismo tiempo que funcionan como espacios doctrinales de la legalidad. 
 
No obstante, finalizadas las guerras de independencia se inicia en la urbe todo un 
proceso emancipatorio tendiente a la pedagogización de un pueblo que termina 
asumiendo un programa ornamental sustentado en edificaciones religiosas, 
bustos, esculturas, trazados urbanísticos, plazas públicas y parques que albergan 
dentro de los tiempos modernos de la ciudad la representación de Medellín como 
república independiente del yugo monárquico español mediante la exaltación de 
las hazañas patrióticas y los héroes nacionales, entre otro tipo de discursos 
tendientes a la reivindicación de la memoria nación como lugar consagrado para la 
exteriorización del sentido gubernamental memorial impuesto a la urbe.  
 
En particular, se trata la constitución de una memoria simbólica e histórica 
adherida a las conmemoraciones triunfalistas mediante la instauración de unos 
lugares para la memoria. Muchos de los dispositivos urbanos emplazados en el 
espacio público durante la Colonia y la República se conciben como un sistema 
ideológico capaz de construir la memoria oficial mediante la concreción de una 
identidad provista de una religión, una historia, unos próceres, una cultura: reglas, 
rituales e instituciones cuyas imágenes contienen el potencial simbólico de su 
tiempo. 
 
Como estrategia estética para ser implementada en el espacio público de la 
ciudad, el ornamento cumple desde la legalidad la función de representar la 
grandilocuencia de las instituciones oficiales, por lo cual se desencadena una “(…) 
colonización del espacio social, tanto desde el punto de vista legal como 
urbanístico”64 (Moraza: 2007, 18). Indiscutiblemente, la historia viene a permear la 
constitución de una memoria simbólica que busca transformase en la nueva 
                                                          
63
 XIBILLÉ MUNTANER, Jaime. Del monumento al monumento a través de la modernidad. En: ______ De 
la villa a la metrópolis. Un recorrido por el arte urbano en Medellín. Medellín: ED. Secretaría de Educación y 
Cultura de Medellín. 1997. p. 28. 
64
 MORAZA, Op. Cit. p. 18. 
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imagen de la ciudad, sin desprenderse notoriamente del legado conquistador en 
tanto que la nueva burguesía republicana asume el programa de apropiación del 
espacio público tal como funcionó durante la Conquista, retomando el legado 
ideológico de concretar mediante dispositivos visoespaciales urbanos las 
representaciones simbólicas del poder civil y religioso, ya fuese a través de la 
arquitectura o la estatuaria pública conmemorativa. 
 
Pedro Justo Berrío. Autor: Giovanni Anderlini. Bronce. 
Parque Berrío. 1905. 
 
En el caso de la plaza pública, se incluye la 
organización del espacio mediante la 
construcción de fuentes de agua, plantación 
de árboles y la localización de una obra de 
arte que conmemora la historia de los nuevos 
héroes nacionales, en este caso, la estatua de 
Pedro Justo Berrío, cuyo espacio ilustra la 
disposición de dichos elementos para el uso y 
apropiación del lugar por parte de los 
ciudadanos, un lugar de la memoria 
concebido como escenario urbano para el 
encuentro y reconocimiento de los nuevos órdenes y jerarquías implementadas en 
la ciudad. 
 
Dichos antecedentes son relevantes desde los primeros proyectos de 
embellecimiento de la ciudad de principios del siglo XX con los planes Medellín 
Futuro y la labor desarrollada por la Sociedad de Mejoras Públicas, hasta la 
aparición de los actuales Planes de Ordenamiento Territorial65. El ornato se 
                                                          
65 La llegada de los Planes de Ordenamiento Territorial establece un tránsito en Medellín que va de la ciudad 
histórica a una nueva concepción urbanística tendiente a la constitución de proyectos de urbanismo social 
como lo advierte Luis Fernando González Escobar en su texto Ciudad y arquitectura urbana en Colombia 
1980 - 2010.  
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concibe en la ciudad como dispositivo social encargado de la transmisión 
identitaria y cultural, cuya monumentalidad, expresada en obras plásticas, 
edificaciones y otros lugares emblemáticos de la memoria, resguarda el discurso 
oficial sustentado en leyes que admiten la legalización de ciertas visualidades 
dentro de la administración del paisaje urbano. 
 
En el caso del arte emplazado en el espacio público, Juan Luis Moraza advierte 
que “el arte pertenece a la difusa red de dispositivos o aparatos que producen y 
regulan costumbres, hábitos y prácticas productivas, y que así definen la 
superestructura de una sociedad disciplinaria. Ha sido, en efecto, un poderoso 
mecanismo en la producción del imaginario social”66 (Moraza: 2007, 47).  
 
Medellín no sólo asume este proceso como una manera de establecer la historia 
hegemónica mediante la configuración de un espacio constituido a través de una 
trama simbólica formada por monumentos escultóricos que dignifican la imagen de 
la nueva burguesía republicana, sino que, además, la monumentalidad termina 
siendo aceptada como un enorme proyecto tendiente a la reconstitución y 
embellecimiento del espacio público y el paisaje urbano mediante la intervención 
de sus calles, plazoletas y plazas públicas; la ornamentación de las fachadas de 
las edificaciones tanto gubernamentales como residenciales; y la erección 
inusitada de templos. Dicho proceso de estetización de la ciudad termina siendo 
asumido como la nueva imagen urbana que se quiere simular para la Medellín 
moderna. 
 
                                                                                                                                                                                 
De ahí que se produzca un cambio dentro de la proyección de la ciudad, dado que si entre la década de los 
cuarenta y el ochenta se estableció la construcción de edificaciones totalmente ensimismadas sin ningún tipo 
de relación con el ciudadano, en la actualidad los nuevos proyectos de infraestructura social buscan brindar 
equipamientos a las comunidades con el fin de que éstas puedan acceder a un uso y una apropiación del 
espacio público mediante la construcción de zonas para la recreación y la cultura, renovación urbana, 
transporte masivo, conservación de zonas paisajísticas y ambientales, preservación del patrimonio, 
equipamientos, servicios públicos, entre otros. Los POT surgen en Medellín mediante el Acuerdo Municipal 
N° 62 de 1999 del Concejo de Medellín. 
66
 Ibid., p. 43. 
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A su vez, Félix Duque concibe la técnica como una posibilidad de domesticación 
de los lugares mediante ejercicios de poder que terminan siendo impuestos sobre 
los habitantes del territorio como espacio político intervenido67. La encarnación de 
la memoria nación exteriorizada en edificaciones gubernamentales y eclesiásticas, 
al igual que en la estatuaria pública conmemorativa, refleja el interés puesto por 
establecer dentro de la urbe unos órdenes políticos sobre el espacio y el tiempo de 
la ciudad. 
 
La gubernamentalidad imprime un sentido a dichos dispositivos visoespaciales. En 
primer lugar, se destaca el logro de la racionalización del espacio mediante la 
organización del lugar y el emplazamiento de unas visualidades prestigiosas que 
gozan de legitimación y respaldo oficial. En segundo lugar, estos dispositivos 
funcionan como imagen y espacio a la vez, cuya producción y disposición sobre el 
espacio público determina unos regímenes escópicos productores de sentido y 
efectos en la ciudadanía. Parques y plazas públicas de Medellín presentan ese 
componente funcional de instauración simbólica del poder mediante la relación 
que se establece entre el espacio y la arquitectura. 
 
En particular, la Iglesia de San 
Antonio de Padua es una 
muestra de la dominación 
espacial mediante el 
abovedamiento simbólico, cuyo 
emplazamiento configura “(…) 
el saber metafísico de habitar 
en lo grande”68 (Sloterdijk, 
2003: 61); esta arquitectura 
monumental de la ciudad se 
                                                          
67
 DUQUE, Félix. Arte público, espacio político. España: Akal Ediciones. 2001. P. 19 
68
 SLOTERDIJK, Peter. Esferas I. Burbujas. España: ED. Siruela. 2003. p. 61. 
115 
 
erige como un gran cuerpo social, estableciendo dentro del tejido urbano “(…) un 
centro monárquico que ilumina la periferia de lo existente”69 (Sloterdijk, 2003: 71). 
Dicha configuración esférica sobre el espacio público, mediante estos dispositivos 
catedralicios, funciona como instrumento mnemotécnico para el establecimiento 
de una religión y unas prácticas cultuales que definen la identidad de la ciudad70.  
 
Peter Sloterdijk concibe en sus propios términos una ginecología crítica del Estado 
y de la Gran Iglesia, aludiendo al estudio de las redondeces imperiales que por 
mucho tiempo han configurado el espacio de los pueblos, los imperios y los 
Estados nacionales71. La necesidad por establecer una memoria histórica deviene 
en la instauración de unos ejercicios políticos sobre el espacio, cuyos dispositivos 
configuran las idiosincrasias e ideologías de la Nación transmitidas a los 
ciudadanos. Espacializar el espacio mediante la concreción de unos lugares de la 
memoria se aproxima a la tesis de Sloterdijk de observar cómo se busca “(…) 
reconstruir, con medios imaginarios institucionales, cuerpos maternos fantásticos 
para masas de población infantilizadas”72 (Sloterdijk, 2003: 71). 
 
Por lo tanto, el emplazamiento de iglesias en la ciudad evidencia la necesidad de 
configurar unas edificaciones catedralicias que son definidas como el “(…) 
complejo político – arquitectónico ceremonial”73 (Amuchástegui, 2008: 19) que 
contribuyen a la producción de subjetividad en los ciudadanos al devenir en una 
“(…) compleja máquina de creación de creencias y creyentes y, por lo tanto, como 
                                                          
69
 Ibid., p. 71. 
70 La Iglesia de San Antonio de Padua, ubicada en el Parque de San Antonio, centro de la ciudad,  resalta por 
su cúpula al ser una de las más grandes del país. Ésta fue construida en 1932, y restaurada entre el 2004 y el 
2005. Se destaca por su estilo próximo a las formas renancentistas. Peter Sloterdikj en su texto Esferas II. 
Globos manifiesta como el Panteón de Roma, bajo el Imperio de Trajano, no sólo significó “(…) la primera y 
más grande construcción auténticamente esférica” (SOLTERDIJK, Peter. Esferas II. Globos. España: ED. 
Siruela. 2003. p. 375.) que promulgó en los ciudadanos una lección tanto política como estética del mundo, 
sino que además contribuyó al desarrollo del abovedamiento arquitectónico durante toda la cultura europea 
medieval y renacentista, en lo que concierne al levantamiento de cúpulas. 
71
 Ibid., p. 71. 
72
 Ibid., p. 71. 
73
AMUCHÁSTEGUI, Rodrigo Hugo. Michel Foucault y la visoespacialidad. Análisis y derivaciones. 
Argentina: Facultad de Filosofía y Letras. Universidad de Buenos Aires. 2008. p. 19. 
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necesaria culturalmente para la constitución de los hábitos e imaginarios de la 
religión cristiana”74 (Amuchástegui, 2008: 19).  
 
En Medellín, dicha arquitectura religiosa grandilocuente contribuyó enormemente 
al establecimiento de la identidad y el fortalecimiento del poder eclesiástico como 
lugar oficial de la memoria. La magnificación de la arquitectura como búsqueda del 
dominio simbólico sobre la ciudad es analizada también por Félix Duque en su 
texto La fresca ruina de la tierra (del arte y sus desechos), cuando comenta que 
 
La arquitectura del templo no tiene una función de habitáculo, sino que da 
pautas – distanciadamente – de lo que pueda significar habitar. La escultura 
no está para ser tocada, manipulada y manoseada, sino para ‘guardar las 
distancias’ que enseñan a los hombres la cercanía y la lejanía. La escultura, 
o el templo, no están ubicados en un lugar, medible desde la perspectiva de 
los puntos cardinales. Ellos son la ‘cardinalidad’ de la tierra75 (Duque: 2002, 
35). 
 
La educación de los afectos y perceptos76 de los ciudadanos ha estado mediada 
desde el momento por el cual se legitima el arte y la ornamentación en Medellín 
como lugares de la memoria encargados de establecer unas estrategias estéticas 
dentro de la urbe tendientes al establecimiento simbólico del orden y la identidad 
                                                          
74
 Ibid., p. 19. 
75
 DUQUE, Félix. La fresca ruina de la tierra (del arte y sus desechos). España: ED. Calima Editores. 2002. 
p. 35. 
76 Charles Pierce desarrolla el concepto de ‘percepto’ como aquello percibido a través de los sentidos, 
teniendo en cuenta que en muchas situaciones es posible que el observador no tenga conocimiento del signo. 
Como resultado, se procede a la abducción como hipótesis inicial que permite al perceptor interpretar lo 
percibido. Pierce define esta primera aproximación o interpretación del signo como ‘juicio perceptual’, en el 
cual confluyen otros factores que permiten asociar ideas medidas por la experiencia del perceptor con 
respecto a lo observado. 
 
Para el caso de las visualidades urbanas, no cabe duda que muchos lugares de la memoria terminan en muchos 
casos no siendo reconocidos públicamente a pesar de su presencia. Sólo la interpretación histórica permitiría 
la comprensión de dichas visualidades, teniendo en cuenta también el contexto y los sentidos que dichos 
dispositivos cumplen al ser emplazados dentro de la ciudad. Por ello, las estrategias conmemorativas 
implantadas dentro del espacio público potencian la constitución de los lugares de la memoria mediante la 
puesta en escena de unas narrativas políticas y unas visualidades prestigiosas que transforman la 
funcionalidad de los lugares como tal, con miras a la pedagogización del ciudadano. 
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mediado por las instituciones civiles y eclesiásticas como una forma de 
colonización del espacio público.  
 
Gracias a la legislación existente en materia de adornato y patrimonio cultural 
inmueble es que en Medellín inicia toda una carrera armamentista por la 
constitución y equipamiento de monumentos y esculturas, siendo la misma 
Administración Municipal la encargada de velar por la heroización de los próceres 
y las batallas patrias. Obviamente, los monumentos permiten instaurar dentro de 
los espacios urbanos las idiosincrasias e identidades culturales de la ciudad, a 
modo de ser reconocidas por las generaciones venideras en tanto que se 
eternaliza la imagen del “(…) gobernante en el afianzamiento de su poder como 
representante de la nación”77 (Duque, 2001: 80). 
 
Los lugares de la memoria surgen de una disposición de tipo rememorativa, en 
vista de que todo aquello que es recordado se asocia necesariamente con un 
lugar. La consolidación de este tipo de escenarios dentro de la ciudad emerge 
como resultado de la condición falible de la memoria, por lo cual dichos lugares 
simbolizan “(…) la lucha contra el olvido, incluso una suplencia muda de la 
memoria muerta.”78 (Ricoeur, 2008: 63).  
 
La estatuaria pública, los mausoleos y los monumentos, proyectos que irrumpen 
morfológicamente sobre los parques, plazas, calles, necrópolis y avenidas de la 
ciudad a manera de emplazamientos, entablan dispositivos de memoria urbana, 
relaciones de poder y reconocimiento dentro del sistema de la urbe mediante la 
exaltación “(…) de la historia patria con una naturaleza dominada y estructurada, 
como símbolo de la dominación general de la urbe sobre el ‘territorio’, (…) de 
‘hacer sitio’ público y de ‘hacerle sitio’ al público”79 (Duque, 2001: 112).  
 
                                                          
77
 DUQUE, Félix. Arte público, espacio político. Op. Cit. p. 80. 
78
 RICOEUR. Op. Cit. p. 63. 
79
 Ibid., p. 112. 
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Estatua ecuestre de Simón Bolívar.  
Autor: Eugenio Maccagnani.  
Bronce y mármol. Parque de Bolívar. 
 
Ante el grado de monumentalización que 
contiene gran parte de las obras denominadas 
como arte público emplazadas en Medellín como 
es el caso de la estatua ecuestre de Simón 
Bolívar, W. J .T. Mitchell arguye que “gran parte 
del arte público mundial – memoriales, 
monumentales, arcos del triunfo, obeliscos, 
columnas y estatuas – posee una referencia 
directa a la violencia en forma de guerra o 
conquista”80 (Mitchell: 2009, 325). Dicha imagen, emplazada en el Parque de 
Bolívar, consagra la exaltación del prócer en su lucha por la independencia, siendo 
testimonio visual y retórico81 de la grandilocuencia del relato sobre la libertad de la 
Nación; “(…) toda sociedad tiene la responsabilidad de la transmisión 
transgeneracional de lo que considera como sus logros culturales”82 (Ricoeur: 
2008, 86). 
 
En consecuencia, el emplazamiento de obras de arte en la ciudad puede funcionar 
en algunos contextos como la consagración de un espacio que ha sido abierto por 
medio de la guerra. El arte glorifica dicha violencia en lo que fue la conquista del 
territorio mediante el espaciamiento del lugar como testimonio del inicio de una 
nueva República. Por este motivo se erigen monumentos, estatuas, bustos y 
esculturas públicas, los cuales resguardan, como lo advierte Nora, “las ilusiones 
de la eternidad” (Nora: 2008, 24)83.  
                                                          
80
 MITCHELL, W. J. T. Teoría de la imagen. España: ED. Akal. 2009.  p. 325. 
81
 Siendo traída desde Italia, la obra de Maccagnani es considerada como la representación ecuestre de 
Bolívar más grande de toda Latinoamérica. Dentro de la lectura semiótica realizada a dicha visualidad urbana, 
el monumento enseña a partir de la pata derecha del caballo en el aire la idea de que Bolívar fue herido en 
batalla. Cuando las dos patas delanteras estén en el aire significa que murió en batalla y si ambas se 
encuentran supeditadas a la base indica que tuvo muerte natural. 
82
 RICOEUR, Paul. Op. Cit. p. 86. 
83
 NORA, Op. Cit. p. 24. 
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La conmemoración, ligada a la instauración de los lugares de la memoria - nación 
y sustentada desde el discurso histórico, no sólo tendrá cabida desde principios 
del siglo XX con los proyectos urbanísticos modernos implantados en la urbe 
como testimonio del triunfalismo de las narrativas hegemónicas oficiales, sino que 
también se extenderá hasta nuestro siglo XXI sobre otras formas muy particulares 
de exteriorización de la memoria monumental que más adelante serán 
referenciadas.  
 
Por el momento el arte denominado como ‘público’ de principios del siglo XX 
adquiere dentro de la ciudad para este momento de su historia un sentido 
gubernamental, en tanto que no solamente sirvió como herramienta pedagógica 
para el iletrado sino que también contribuyó enormemente en la construcción e 
instauración de la memoria oficial, las costumbres, los mitos, la religión, las 
creencias y las ideologías políticas en los ciudadanos. Por ello, “el arte habrá sido 
un mecanismo privilegiado en la institución de las instancias legitimadoras”84 
(Moraza: 2007, 44), dado que su función contribuye a la consolidación de los 
imaginarios sociales legítimamente establecidos por el gobierno.   
 
Precisamente, el monumento cumple su función conmemorativa, en tanto que “al 
observar monumentos de todas las épocas instalados en las principales ciudades 
del mundo, se advierte cómo gobernantes y ciudadanos con poder político, 
económico o social, han hecho uso, a través del arte, del espacio público de las 
ciudades, para prolongar su memoria mediante las imágenes”85 (Vanegas: 2007, 
95). Por ende, dichos dispositivos mnemotécnicos contribuyeron al 
adoctrinamiento de los ciudadanos analfabetas sobre su identidad y el 
reconocimiento del nacimiento de una nueva república que había logrado su 
independencia de España. A partir de este momento, con la celebración del primer 
                                                          
84
 MORAZA, Juan Luis. Op. Cit. p. 44. 
85 VANEGAS CARRASCO, Carolina. Bogotá: reflexiones sobre el arte público. En: _________ Colección 
de ensayos sobre el campo del arte colombiano. Compilación de ensayos. Colombia: ED. Alcaldía Mayor de 
Bogotá; Secretaría Distrital de Cultura, Recreación y Deporte; Dirección de Arte, Cultura y Patrimonio. 2007. 
p. 95.  
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centenario de la Independencia en 1910, se consolidó el desarrollo de estatuas y 
monumentos en el espacio público, con miras a la alfabetización del pueblo sobre 
la memoria de su independencia, de sus gobernantes y líderes libertadores. 
 
A su vez, se implementó una estética particular dentro de este arte monumental en 
el espacio público de la naciente urbe moderna, que parecía no tener muchas 
diferencias entre sí con respecto a la creación de las numerosas obras. En primer 
lugar, estas obras debían exaltar la figura del héroe representado con el fin de 
encarnar su jerarquía y exaltar su labor e importancia dentro del desarrollo de la 
sociedad medellinense; en segundo lugar, el uso del pedestal se implementó tanto 
en las estatuas como en los bustos de los dirigentes políticos, religiosos o 
personajes ilustres de la ciudad. 
 
Busto del Ilustrísimo Señor Bernardo Herrera Restrepo. 
Autor: Alfonso Góez. Técnica: bronce. Dirección: Calle 52 x 
Cra 42. Avenida La Playa. 1962. 
 
Además, era usual que el pedestal incluyera una 
inscripción en alto relieve en el cual los habitantes 
de la urbe pudieran identificar, mediante el 
carácter narrativo o informativo del mismo, a los 
personajes que marcaron la identidad oficial de la 
ciudad con miras al emplazamiento de la obra 
dentro del espacio público. Efectivamente, en 
Medellín se establece una simbiosis entre las 
artes y la planificación urbanística de la ciudad con miras a la construcción de un 
paisaje urbanístico de la memoria como espacio político. 
 
El arte se vuelve partícipe de la constitución de un escenario compuesto por 
arquitecturas y estatuarias públicas que albergan un proyecto histórico que 
demarca los límites precisos de una historia nacional y local, que lejos de estar 
expuestas a los vacíos temporales, funcionan como posibilitadores de un supuesto 
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adoctrinamiento del modo de ver de la ciudadanía en el reconocimiento de su 
identidad. 
 
En Medellín inicia la constitución de la escultura conmemorativa y academicista 
caracterizada por el retrato de los personajes más ilustres de la política, la cultura, 
la religión, la economía y la industria. Artistas como Francisco Antonio Cano, 
Bernardo Vieco y Marco Tobón Mejía, entre otros, son algunos de los artistas más 
representativos de comienzos del siglo XX, cuyo programa de creación plástica se 
ajusta a los cánones dogmáticos promovidos por la postura oficial. 
 
Dichas imágenes emplazadas en el espacio público evidencian la configuración 
del poder mediante el registro e inscripción de unos dispositivos visoespaciales 
que exaltan algunos de los principales acontecimientos y personajes históricos de 
la ciudad, al mismo tiempo que conservan el carácter ornamental con respecto a 
su localización. Se erigen monumentos, mausoleos, bustos y estatuas de carácter 
histórico y conmemorativo, realizados en materiales nobles como el mármol y el 
bronce. En efecto, todas estas visualidades prestigiosas se inscriben dentro de lo 
que Pierre Nora define como la era de las conmemoraciones y la memoria política 
armada.  
 
Jorge Isaacs. Autor: Marco Tobón Mejía. 
Mármol. Museo Cementerio San Pedro. 
 
Un lugar de la ciudad como el Museo 
Cementerio San Pedro86 permite 
constatar la escenificación de una 
memoria identitaria sobre lo que 
representa la muerte mediante la 
exaltación de los personajes más 
ilustres de la sociedad antioqueña a 
partir del emplazamiento de monumentos y mausoleos sobre toda la rotonda 
                                                          
86
 Este lugar de la memoria recibe su consagración museística por parte del Consejo Internacional de Museos, 
ICOM, el 29 de octubre de 1998. Fue el primer cementerio en Latinoamérica en recibir esta declaración. 
122 
 
principal, cuyas visualidades conmemoran y dignifican la presencia ausente de 
dichos sujetos enaltecidos dentro de la historia de Antioquia.  
 
Pedro Justo Berrío. Autor: Marco 
Tobón Mejía. Mármol. 1927. Al fondo 
se observa la capilla del Museo 
Cementerio San Pedro. 
 
Como sistema político e 
ideológico, la concreción de 
dicho lugar de la memoria 
deviene no sólo en la 
representación de la muerte 
como práctica identitaria que 
busca ser traspasada a las 
futuras generaciones sino también como testimonio de la grandilocuencia narrativa 
de la historia ligada al acto de esculpir en el tiempo, cuya traza sobre el espacio 
perenniza la memoria desde la legitimidad del discurso estatal.  
 
El arte87 viene a suplir dicha ausencia mediante la edificación monumental de unas 
visualidades que narran las proezas gestadas por los héroes y personajes más 
                                                          
87 La idea de la representación de la muerte y la exteriorización de la memoria mediante la constitución del 
monumento y el mausoleo tiene sus antecedentes desde la época clásica con la aparición del colossos. 
Efectivamente, el colossos se diferencia de las estatuas móviles utilizadas en las celebraciones religiosas o 
procesiones de la Grecia clásica tales como el bretas y el xoanon, puesto que era erigido para ser ubicado 
permanentemente en el suelo. Las estatuas pilares y menhires fueron comunes dentro de las construcciones 
funerarias de la Grecia arcaica, como lo expone Jean Pierre Vernant en su texto Mito y pensamiento en la 
Grecia antigua.  
 
En efecto, se trataba de un dispositivo instaurado en la Grecia prehelénica cuyo modo de representación 
adquiría un simbolismo religioso en tanto que pretendía ilustrar aquello que era invisible. Puesto en otros 
términos, la noción del colossos fue implementada en casos en los que un hombre desaparecía de su lugar de 
origen o fallecía sin que se pudiera encontrar su cadáver para cumplir los correspondientes ritos funerarios.  
 
Por esta razón, se creía que su doble, es decir, su psyqué, transitaba errante entre el mundo de los vivos y los 
muertos, lo cual podía traer desgracias a los vivos siendo necesario sustituir el cadáver desaparecido a partir 
de “(…) una piedra alzada, con una losa hincada en el suelo, a veces incluso enterrada. (…) El colossos figura 
como substituto del cadáver ausente. Ocupa el lugar del difunto” (VERNANT, Jean Pierre. Mito y 
pensamiento en la Grecia antigua. Barcelona: ED. Ariel, S.A. 1993. p. 303). Sin duda alguna, se trataba de un 
simulacro con respecto a la representación del difunto, dado que el colossos pretendía configurar un doble que 
123 
 
relevantes de la historia de la región. En este sentido, el arte se constituye como 
referente fundamental para la exteriorización de la memoria nación puesta al 
servicio de la conciencia social y del discurso hegemónico promovido desde las 
instituciones gubernamentales como dispositivo mnemotécnico de regulación 
social. 
 
De acuerdo con lo anterior, si se propende hacia una espacialidad de la memoria 
en el espacio público mediante el emplazamiento de esculturas, monumentos, 
objetos arquitectónicos y lugares de la memoria, el espacio de la ciudad, en 
consecuencia, asume un condicionante cualitativo que “(…) no está ya regido por 
la geometría sino por la significación”88 (De Baraño: 1996, 162) simbólica y 
conmemorativa ligada también al embellecimiento de la ciudad89. 
 
De ahí que lugares de la memoria tales como los cementerios, los monumentos o 
los mausoleos contenga esa función ligada a los actos de recordación mediante su 
inscripción espacial y temporal ejecutada dentro del espacio público. Su intención 
longeva demarca un orden tanto en el lugar como en las narrativas que cada uno 
de estos dispositivos contiene.  
 
Acorde con lo expuesto por Pierre Nora, los lugares de la memoria adquieren un 
componente material como condición demográfica de la traza generada sobre la 
                                                                                                                                                                                 
no necesariamente reproducía los rasgos físicos del cadáver. “(…) El colossos no es una imagen; es un 
‘doble’, como el mismo muerto es un doble del vivo” (Ibid. p. 304).  
88
 DE BARAÑANO, Kosme. Op. Cit. p.162. 
89 Vale la pena mencionar que el emplazamiento de obras de arte en el espacio público, comprendidos como 
dispositivos tendientes al embellecimiento de la ciudad, tiene cabida desde el Acuerdo Nº 122 de 1916 (del 16 
de octubre), avalado por el Concejo Municipal de Medellín. Es en este momento cuando en la urbe se crea por 
primera vez una reglamentación tendiente a la legitimación del ornato como dispositivo para la 
modernización de Medellín mediante el fomento de la arquitectura y la estatuaria pública. 
 
Inclusive, con el aval del Concejo se promovían concursos anuales para premiar con 1.000 pesos oro el 
edificio de propiedad privada con la fachada exterior más bella; el inmueble debía estar ubicado dentro del 
área metropolitana. El dinero era distribuido en un 80% para el dueño de la edificación y el monto restante 
para el arquitecto autor de la infraestructura. Igualmente, el Acuerdo Nº 122 de 1916, en su Artículo 4º, 
potencia la construcción de obras arquitectónicas que contengan en sus fachadas exteriores un aspecto 
moderno, lo cual refleja el afán por inscribir a la ciudad dentro de un panorama modernizador con respecto a 
su proyección urbanística. 
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proyección urbanística de las ciudades. La aparición de edificaciones 
gubernamentales tales como bibliotecas y centros de documentación en los cuales 
reposan los archivos de la nación, por citar un caso específico, son un ejemplo 
particular de cómo los lugares de la memoria, además de su materialidad, 
contienen una carga simbólica en tanto que son los escenarios de la legitimidad 
histórica y oficial de la ciudad documentada en archivos visuales. 
 
Arrieros en Palacé. Autor: Melitón 
Rodríguez. 1905. Fotografía en 
blanco y negro. Archivo fotográfico 
Biblioteca Pública Piloto. Imagen 
tomada del catálogo de la 
exposición Medellín: transformación 
de una ciudad. 2009. 
 
Precisamente, Melitón 
Rodríguez registró las 
estéticas urbanas de la 
ciudad de la última década 
del siglo XIX hasta las tres 
primeras del siglo XX a partir de una serie de fotografías que ilustran las primeras 
calles empedradas; las plazas y parques que comenzaban a gestarse como parte 
del crecimiento de la urbe; los personajes y sus hábitos, consumos y labores 
cotidianas, entre otros90.  
 
Según Nora, los lugares de la memoria, desde su contexto material, pueden 
adquirir también diferentes grados de complejidad, es decir, pueden ser lugares 
desde “(…) los más naturales, ofrecidos por la experiencia concreta, a los lugares 
más intelectualmente elaborados”91 (Nora: 2008, 36). De alguna manera, todos 
estos dispositivos arquitectónicos no sólo se conciben como lugares de la 
memoria por permitir la gestación de la gubernamentalidad dentro del espacio 
                                                          
90 Actualmente, su legado es preservado como fuente histórica y documental de la ciudad, un lugar de la 
memoria preservado en la Biblioteca Pública Piloto como fuente testimonial para comprender los inicios y los 
procesos de gestación de lo que fue la pequeña villa de la Medellín colonial. 
91
 NORA, OP. CIT. p.36. 
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público como resultado de su condición topográfica al estar inscritos dentro de la 
ciudad y ser en un principio las sedes de los organismos estatales, como ocurre 
actualmente con las sedes del Museo de Antioquia, antiguo Palacio Municipal, y el 
Palacio de la Cultura Rafael Uribe Uribe, anteriormente la sede de la Gobernación 
de Antioquia, hoy transformados en espacios culturales y centros de 
documentación que conservan los archivos históricos de Antioquia. 
 
Detalle del Palacio de la Cultura Rafael Uribe Uribe, 
restauración de la cúpula. 
 
También es importante reconocer el carácter 
funcional de estos lugares, como lo comenta 
Nora al advertir que son espacios “(…) 
destinados al mantenimiento de una 
experiencia que desaparece con quienes la 
vivieron, hasta aquellos cuya razón de ser, 
también pasajera, es de orden pedagógico, 
como los libros de texto, los diccionarios, los 
testamentos”92 (Nora: 2008, 37).  El Palacio 
de la Cultura Rafael Uribe Uribe, más allá del 
sentido monumental y conmemorativo que contiene la edificación, sirve como 
lugar destinado a la protección y la preservación de las memorias oficiales propias 
de la administración y el gobierno político de la Provincia de Antioquia durante la 
época de la Colonia y la Independencia; entre otro tipo de documentación que 
consagran a este lugar de la memoria como Archivo Histórico de Antioquia93. 
 
                                                          
92
 NORA, Op. Cit. p. 37. 
93 Dentro de los archivos contenidos en este lugar de la memoria vale la pena destacar los documentos 
pertenecientes al Fondo de la Asamblea Departamental de Antioquia (1832 – 1950), del Fondo Notarial (1849 
– 1959) y del Fondo Ferrocarril de Antioquia (1874 – 1962); la colección de las leyes nacionales (1821 – 
1960), provinciales y estatales (1851 – 1886); las constituciones nacionales, municipales y de estados 
soberanos (1853 – 1886); las ordenanzas de la Asamblea Departamental desde el siglo XIX; las memorias e 
informes de la Gobernación y del poder ejecutivo, entre otros documentos oficiales. 
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Como un ejercicio del poder propio de las sociedades estatales, la instauración de 
los lugares de la memoria adscritos a una función tanto ornamental como 
funcional, en términos de ser concebidos como centros de archivos y 
documentación que preservan la historia de la región, o el hecho de que se 
instauren monumentos de los próceres de la independencia y personajes ilustres 
de la sociedad antioqueña, termina configurando unas memorias del Estado que 
buscan retratar el pasado con el objetivo de ganar legitimación en el presente. El 
archivo funciona para Nora como “(…) la obsesión que caracteriza a lo 
contemporáneo y que implica a la vez la conservación íntegra de todo el presente 
y la preservación íntegra de todo el pasado”94 (Nora: 2008, 26). 
 
Los lugares de la memoria – nación terminan asumiendo la integración de la 
historia oficial, como lo advierte Ricoeur al afirmar que  “(…) la historia escolar, 
hecha de fechas y de hechos memorizados, se llena de corrientes de pensamiento 
y de experiencia y se convierte en lo que se había considerado antes como los 
marcos sociales de la memoria”95 (Ricoeur, 2008: 510). La existencia de los 
lugares de la memoria viene a consagrarse en Medellín como un dispositivo que 
permite la pedagogización de los ciudadanos, quienes terminan asumiendo el 
pasado histórico de la ciudad y la nación como memoria personal y colectiva.  
 
De alguna manera, la memoria - nación termina siendo pensada como memoria 
histórica, según lo contemplado por Maurice Halbwasch, o memoria cautiva de la 
historia, como lo afirma Pierre Nora, al considerar que cuando se produce una 
huella o una mediación exteriorizada mediante la selección de unos personajes y 
unos hechos que resguardan unas pretensiones rememorativas, ya no se está 
dentro del campo de la memoria sino en el de la historia. 
 
Por consiguiente, Nora considera que lo que distancia a la historia de la memoria 
es el carácter dinámico de ésta última con respecto a la visión lineal y fija de la 
                                                          
94
 NORA, Op. Cit. p. 26. 
95
 RICOEUR, Op. Cit. 510. 
127 
 
primera. La memoria está transformándose continuamente, propensa tanto a la 
acción de recordar como también a la de olvidar, ya que sufre revitalizaciones en 
su configuración, sujeta a múltiples usos, manipulaciones y deformaciones. Por el 
contrario, “la historia es la reconstrucción siempre problemática e incompleta de lo 
que ya no es”96 (Nora: 2008, 20).  
 
Puesto en otros términos, la memoria - nación se concibe como una memoria 
sacralizada adherida a un proyecto de instrucción de la historia que se encuentra 
ligado a varios antecedentes, entre ellos la irrupción del archivo; la glorificación del 
patrimonio97; el nacimiento de los lugares de la memoria como una categoría 
contemporánea que busca consagrar la memoria sometida a los límites de la 
historia; o el crecimiento desmesurado de los fenómenos conmemorativos, cuya 
hipermnesia se exhibe en Medellín como una necesidad por querer museificarlo 
todo, lo cual termina desembocado irremediablemente en el olvido, puesto que 
                                                          
96
 NORA, Op. Cit. p. 20. 
97 En particular, la legitimación y protección del patrimonio cultural inmueble en Medellín, adscrito a los 
diversos dispositivos mnemotécnicos y ornamentales emplazados en el espacio público, tiene unos 
antecedentes que se remontan al año de 1959, cuando se crea la Ley 163 de 1959, por la cual se establecen 
unos parámetros para la defensa y conservación del patrimonio histórico, artístico y monumental de 
Colombia.  
 
De acuerdo con lo anterior, se configuró esta ley para la protección de monumentos pre – hispánicos, de 
origen colonial y republicanos, como también para las obras de arte emplazadas en el espacio público, cuya 
carga simbólica conmemora la independencia de Colombia 
 
Precisamente, la Ley 163 de 1959 creó lo que fue el Consejo de Monumentos Nacionales, hoy denominado 
Consejo Nacional de Patrimonio Cultural mediante el artículo 4° de la Ley 1185 de 2008, entidad encargada 
de la declaración y protección de los bienes culturales adscritos al pasado de la historia nacional.  
 
Dentro de las primeras edificaciones avaladas como patrimonio cultural inmueble de la ciudad de Medellín, 
mediante declaración nacional, se destacan las siguientes: la casa natal de Francisco Antonio Zea, declarada 
como monumento nacional en 1954. Seguidamente, la Catedral de Villanueva; el Paraninfo de la Universidad 
de Antioquia; la antigua Gobernación de Antioquia, hoy sede del actual Palacio de la Cultura Rafael Uribe 
Uribe, y la Iglesia de la Veracruz reciben la mención de patrimonio cultural en 1982.  
 
Finalmente, en 1989 la Casa Museo Pedro Nel Gómez y otros 29 predios de la ciudad entran dentro de esta 
categoría, que para efectos de la Ley 397 de 1997 serán denominados como Bienes de Interés Cultural de la 
Nación. Para ampliar dicha información, remitirse al Plan especial de protección patrimonial. Documento 
técnico de soporte POT. (Acuerdo 46 de 2006).  
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deja de ser memoria para convertirse en traza, huella o inscripción sobre el 
espacio público. 
 
Sin duda alguna, los monumentos se debaten entre la ambigüedad de la 
pertenencia, por un lado, y del desapego, por el otro. Son lugares de la memoria 
que permean entre la desacralización vertiginosa y la sacralidad temporalmente 
proscrita por los acuerdos de los consejos municipales de planeación urbana que 
permiten su emplazamiento en el espacio público con miras al establecimiento de 
una relación simbólica del ciudadano con el lugar, aunque también terminan 
siendo exteriorizaciones de una memoria que el ciudadano ya no habita, ni le 
corresponde en tanto que, como lo advierte Pierre Nora, “(…) ya no expresan 
convicción militante ni participación apasionada”98 (Nora: 2008, 25).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Monumento a Francisco Antonio Zea
99
. Autor: Marco Tobón Mejía. Mármol. Plazuela de Zea. 1952. 
 
                                                          
98
 NORA, Op. Cit. p. 25. 
99 La Plazuela de Zea alberga no sólo parte de la historia del Medellín antiguo, sino que también contiene el 
monumento escultórico al prócer Francisco Antonio Zea, ejecutado por Marco Tobón Mejía en 1930, en 
París. La escultura y el pedestal, esculpidos en mármol de carrara, fueron restaurados por la Fundación 
Ferrocarril de Antioquia entre 1998 y 1999, del mismo modo que se intervino también la Plazuela mediante 
un nuevo trazado que permitió recobrar los pasos peatonales. No obstante, es un lugar de la memoria de la 
ciudad que deviene en el olvido. Un espacio desolado, proclive a la delincuencia e indigencia en el sector.  
129 
 
De hecho, ubicar uno baños portátiles frente a la obra demuestra la crisis de la 
conmemoración que tiene cabida en Medellín con respecto al reconocimiento de 
los lugares de la memoria exteriorizados en la estatuaria clásica, lo cual llevará 
efectivamente a un interés por parte de varios artistas de ejecutar una exploración 
formal del monumento con el advenimiento de la escultura moderna, dejando a un 
lado el formalismo, los temas y el sentido ideológico propio de la estatuaria pública 
del pasado. 
 
Pedestal del busto hurtado de 
José Manuel Restrepo. 
Avenida La Playa.  
 
Los hurtos cometidos 
también sobre las mismas 
obras de arte ubicadas en el 
espacio público, cuya 
denuncia se hizo en el diario 
de El Colombiano, en su 
edición del 25 de marzo de 
2011, con motivo del caso 
de la desaparición del busto de José Manuel Restrepo, cuya imagen – ausente 
conmemora, a través de su placa, al ‘Insigne historiador, escritor y hombre de 
Estado 1781 – 1863’, es otro caso más del fallido reconocimiento que tiene para la 
comunidad la monumentalidad 
heroica asociada a la exaltación 
estatal de unos personajes 
civiles y religiosos.  
 
Avenida La Playa. Exposición itinerante 
Museo en la calle. 2011. Imágenes de 
derecha a izquierda: Fotografía Casa 
Barrientos. Autor: Paulo Emilio 
Restrepo. Archivo fotográfico Biblioteca 
Pública Piloto. 1900. / Busto de Don 
Gaspar de Rodas. Autor: Jairo Cano E. 
Bronce. 1963. / Fotografía Palacio 
130 
 
Arzobispal. Autor: Anónimo. Archivo fotográfico Biblioteca Pública Piloto.  1960. Dentro de un 
mismo escenario como lo es la Avenida La Playa se sitúan para ser exhibidos diferentes 
dispositivos memoriales urbanos adscritos a diferentes temporalidades y espacialidades propias de 
la ciudad.  
 
Imagen izquierda: Busto del visitador y oidor Juan 
Antonio Mon y Velarde. Autor: Octavio Montoya. 
Bronce. AV. La Playa. 1963. / Imagen derecha: 
Busto Juan del Corral. Autor: Bernardo Vieco. 
Bronce. Calle 52 X Carrera 44. Avenida La Playa. 
Fecha desconocida. 
 
 
Precisamente, la Avenida de La Playa se constituye en un boulevard de la 
memoria que busca reivindicar la imagen de conquistadores y fundadores de 
pueblos y territorios en Antioquia, como lo es el caso de los bustos 
conmemorativos de don Gaspar de Rodas100 y el Mariscal Jorge Robledo; 
personajes alusivos al periodo de la colonización antioqueña como Juan Antonio 
Mon y Velarde101; la representación de la historia de la independencia de Antioquia 
exteriorizada en el busto del dictador Juan del Corral102; o la predominancia 
                                                          
100
 Primer Gobernador de lo que hoy comprende geográficamente en Colombia los departamentos de Caldas, 
Quindío, Risaralda y Antioquia respectivamente como una sola provincia. 
101
 Visitador de la provincia de Antioquia durante la época colonial y Oidor de la Real Audiencia de Santafé 
en 1778. Estableció dentro de la región transformaciones en los sectores administrativos, el inicio de algunas 
obras públicas y el inicio de la denominada colonización antioqueña sobre algunos territorios del sur de 
Antioquia que hoy comprenden gran parte del denominado Eje Cafetero del país. 
102
 Juan del Corral proclama la independencia de Antioquia el 11 de agosto de 1813, por la cual se declara al 
Estado de Antioquia autónomo de cualquier tipo de dependencia con la Corona y el Gobierno de España 
encabezado por el rey Fernando VII. Además, se le atribuye la Ley de libertad de partos, según la cual los 
hijos de las esclavas podrían gozar de libertad. No obstante, este episodio no termina siendo el final de la 
Monarquía Española en Antioquia. Con motivo de la reconquista a partir de 1815, Bolívar envía al coronel 
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conservadora del discurso ideológico político y religioso emplazado en los bustos 
de Pedro Justo Berrío103, Mariano Ospina Rodríguez104 y Juan de la Cruz Gómez 
Plata105, en un interés por ilustrar la relación entre Iglesia y Estado como entes 
reguladores de la ciudad desde la oficialidad. 
  
Efectivamente, dichas visualidades de la memoria nación se conciben como un 
elemento estratégico que se establece desde la gubernamentalidad a partir del 
uso del poder y el saber mediante una serie de discursos, instituciones, 
arquitectura, leyes, reglamentaciones administrativas y pensamientos que las 
sustentan. El discurso oficial termina siendo monumentalizado por unos 
dispositivos encargados de dotar a la ciudad de unas significaciones urbanas 
identitarias ligadas a las diversas épocas de la historia y fundación de Medellín 
como villa colonial hasta el advenimiento de la ciudad moderna. 
 
Estos dispositivos instaurados en la urbe permiten establecer una iconografía fija 
dentro de unos lugares que comienzan a ser cargados de sentido, con el fin de 
perpetuar la idiosincrasia, la identidad, los imaginarios urbanos y la memoria -
nación en los ciudadanos. Como memorias rememorativas, dichos registros 
oficiales surgen como la posibilidad de “(…) reactualizar el pasado como pasado 
pero en el presente”106 (Montoya: 2010, 56) mediante la exteriorización de un 
signo ausente emplazado sobre el tejido urbano de Medellín, lo cual no 
necesariamente implica su eficacia persuasiva.  
 
 
 
                                                                                                                                                                                 
José María Córdoba a hacerse cargo de la recuperación de la provincia a manos de los españoles, siendo el 12 
de febrero de 1820 la consumación del poderío español sobre el territorio.  
103
 Presidente del Estado Soberano de Antioquia, se destaca por haber desarrollado obras en materia de 
educación, vías públicas y desarrollo económico al crear la primera entidad bancaria del país, el Banco de 
Antioquia. 
104
 Fundador del Partido Conservador, en 1849, y Presidente de la República entre 1857 y 1861.  
105
 Obispo representante de la Iglesia Católica Romana en Antioquia en 1835, a quien se le atribuye la 
expansión de la gestión eclesiástica y pastoral en el departamento. 
106
 MONTOYA. Jairo. Paroxismos de las identidades, amnesias de las memorias. Op. Cit. p. 56. 
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Busto de Juan de la Cruz Gómez Plata. Autor: Jairo 
Cano E. Bronce. AV. La Playa. 1963. 
 
Igualmente, las inscripciones realizadas sobre 
las placas conmemorativas de los personajes 
insignes de la sociedad antioqueña ilustran las 
tensiones generadas en la ciudad con respecto 
al uso de los dispositivos memoriales 
emplazados en el espacio público. Dichas 
trazas no sólo alteran el sentido social de los 
antiguos bustos, sino que también modifican 
las lecturas y percepciones que se puedan 
tener sobre la obra. En particular, sobre la 
placa conmemorativa del busto de Juan de la Cruz Gómez Plata se antepone un 
esténcil que contiene una consigna estudiantil que busca recordar en el transeúnte 
eventos asociados con los abusos del Estado: ‘Simón Torres, 13 de abril de 2007. 
Asesinado por el ESMAD – Escudo de la muerte’.  
 
Arzobispo Manuel J. Caycedo.  
Autor: Pietro Canonica. Bronce.  
Calle 49 x Cra. 57. Plazoleta Caycedo. 1951. 
 
Efectivamente, se trata de la convergencia y 
disputa de unas memorias dispuestas sobre 
un mismo lugar; los usos a los cuales la 
estatuaria conmemorativa termina siendo 
sometida por parte de los ciudadanos 
evidencia la contraposición de sentido 
otorgado a dichas visualidades, cuyo pasado 
heroico y triunfalista termina siendo 
modificado ante el cruce de memorias 
urbanas inscritas sobre un mismo dispositivo 
con posturas ideológicas tan disímiles. Lo anterior evidencia en la ciudad una 
tensión producida con respecto a una memoria perdida que Ricoeur analiza como 
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“(…) la memoria instruida según el modo de la sacralidad”107 (Ricoeur: 2008, 520), 
caracterizada por “(…) las sociedades – memoria, como todas las que aseguraban 
la conservación y transmisión de valores, iglesia o escuela, familia o Estado. Fin 
de las ideologías – memorias, como todas las que aseguraban el pasaje regular 
del pasado al porvenir o indicaban, desde el pasado, lo que había que retener 
para preparar el futuro”108 (Nora: 2008, 19 – 20). 
 
A su vez, el monumento, comprendido como arte mnemotécnico, termina 
diluyéndose en la amnesia como resultado de un descuido de la memoria falible 
humana que termina apoyándose en la propia traza memorial. Más que memoria, 
se trata de un asunto de rememoración a través del cual se puede volver y 
regresar cuántas veces se crea necesario como condición de su exteriorización. 
De alguna manera, el monumento permite también el olvido.  
 
La exteriorización de la memoria dentro del espacio público desemboca en una 
especie de olvido discontinuo ante la posibilidad de construir una memoria a la 
cual se puede regresar y alejarse cuantas veces sea necesario. En el momento en 
que las memorias configuran lugares en la ciudad para ser localizadas, su 
objetualización deviene no sólo en la construcción del monumento como tal sino 
también en un marcaje simbólico.  
 
Sin embargo, el hecho de que la memoria se emplace en un lugar para hacerse 
sitio no significa que la memoria esté actuando todo el tiempo en todos los 
espacios; por el contrario, la memoria deja espacios libres que hacen operable el 
olvido. La estatuaria conmemorativa devela en el espacio público los restos de un 
tiempo pretérito. De alguna manera, el monumento termina validando la 
operabilidad del olvido en tanto que aquello que busca ser rememorado o 
conmemorado no es más que la exteriorización y encarnación material de un 
                                                          
107
 RICOEUR, Op. Cit. p. 520. 
108
 NORA, Op. Cit. Pp. 19 – 20. 
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dispositivo al cual se puede volver y regresar cuantas veces sea necesario para 
darle libertad al peso falible de la memoria humana. 
 
Así mismo, Jairo Montoya explica cómo la rememoración se comprende como un 
arte o habilidad mnemotécnica en tanto que produce un artificio cuya función de 
exteriorización o desterritorialización de aquello que busca ser recordado 
colectivamente produce al mismo tiempo “(…) el peor daño a la memoria: hacerla 
olvidar”109 (Montoya: 2010, 17). Mientras tanto, Serge Guibaut advierte que “en los 
últimos años son muchos los artistas que han puesto en cuestión, en crisis, esta 
idea de un monumento público. Lo que hoy en día se está haciendo evidente - por 
muchos artistas y escritores – es que un monumento es siempre un monumento al 
poder, al ostracismo y a la fe ciega”110 (Guibaut: 2009, 43). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Busto de Benito Juárez. Autor: desconocido. Glorieta de San Diego. Inscripción de la placa: ‘Entre 
los individuos como entre las naciones, el respeto al derecho ajeno es la paz. El benemérito de las 
Américas, Benito Suárez. 1806 – 1872’. 
 
                                                          
109
 MONTOYA, Jairo. Paroxismos de las identidades, amnesias de las memorias. Op. Cit. p. 17. 
110
 GUILBAUT, Serge. Los espejismos de la imagen en los lindes del siglo XXI. España: ED. Akal. 2009. p. 
43. 
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Esto llevará a problematizar mucho más el problema del adornato y la estatuaria 
conmemorativa dentro de la ciudad. Como resultado de las re- significaciones y 
apropiaciones de los monumentos correspondientes a la exteriorización de la 
memoria oficial, los artistas inician nuevos planteamientos sobre cómo el arte, 
comprendido como un agente de producción simbólica de memoria, puede ser 
más incluyente con la comunidad, produciéndose, posteriormente, el advenimiento 
de una exogamia memorial para Medellín.  
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La reivindicación de la memoria y del pasado identitario 
 
El arte emplazado dentro del espacio público de Medellín propone a partir de la 
década del treinta del siglo XX nuevas reflexiones encaminadas hacia el rechazo 
de la representación propia de las grandilocuencias narrativas de la clase 
burguesa. Mientras los primeros dispositivos memoriales simbólicos de principios 
de siglo, cuya práctica se termina extendiendo hasta la contemporaneidad en 
nuevos formalismos, retrataban unos signos densos asociados al discurso 
hegemónico estatal y eclesiástico, otros artistas promulgan una nueva concepción 
con respecto al tratamiento de los temas coligados a la identidad nacional. 
 
En otras palabras, surge una tensión en el reconocimiento de la visión 
academicista promovida desde la oficialidad en cuanto a la monumentalidad 
emplazada en el espacio público, la cual mantenía una influencia neoclásica 
europea en torno al tratamiento del pasado heroico de Antioquia y el país. Sin 
embargo, dicho pasado no había contemplado hasta el momento las imágenes y 
los símbolos propios del imaginario cultural del pueblo antioqueño que hasta el 
momento había sido negado dentro de la historia oficial. 
 
El obrero. Autor: Bernardo Vieco Ortiz. Bronce y 
piedra anerisca. Parque El Obrero. Barrio Boston. 
 
El movimiento Bachué adopta la tradición 
cultural indígena como materia prima para 
las creaciones escultóricas y pictóricas de 
este nuevo periodo, del mismo modo que el 
arte adquiere un compromiso social 
mediante la inclusión de obreros, 
campesinos, barequeras y huaqueros dentro 
de las creaciones artísticas como registros 
de una narración cultural y política que da 
cuenta del pluralismo identitario de la Nación 
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que por mucho tiempo había sido negado dentro de los registros visoespaciales 
adscritos en la ciudad. 
 
Madremonte. Autor: José Horacio 
Betancur. 1953. 
  
Igualmente, el nuevo arte 
monumental dignifica la imagen 
de los imaginarios populares 
ligados a los mitos de la selva, 
ilustrándose una estética 
primitiva que colinda con la 
posibilidad de incluir los valores 
culturales propios de las 
comunidades campesinas que distan por completo de los mitos heroicos 
impuestos por la clase burguesa. 
 
Fuente del Cacique Nutibara. 
Autor: Pedro Nel Gómez. 
Plazuela Nutibara. 
Restaurada en 1996. 
 
En efecto, se produce un 
cambio conceptual y 
temático disonante con 
la postura academicista 
promovida por la 
burguesía, en tanto que 
los personajes 
representados en los 
frescos y esculturas de la época aluden a los mitos indígenas y a las leyendas 
precolombinas; la etnicidad propia de las diversas regiones del país; la denuncia 
de actos de violencia, agresión y dominación de los cuales el pueblo colombiano 
fue victimario durante la Conquista y la Colonia; la cultura popular, sus hábitos y 
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costumbres, entre otros aspectos temáticos. Dicho eje conceptual y formal en el 
arte se extiende durante las décadas del cuarenta y cincuenta, destacándose 
artistas como Jorge Marín Vieco, Pedro Nel Gómez y, posteriormente, Rodrigo 
Arenas Betancur. 
 
Monumento a la raza antioqueña. Autor: Rodrigo 
Arenas Betancur. 1987. Concreto – bronce. Centro 
Administrativo La Alpujarra. Al fondo de observa la 
edificación de la Gobernación de Antioquia. La 
imagen superior izquierda hace parte del detalle de 
la obra. 
 
 
En particular, la obra de Betancur es importante en términos de reivindicación del 
pasado identitario de la región por introducir referentes culturales ligados a las 
gestas del pueblo antioqueño y las deidades mitológicas. Debido a su carácter 
monumental, la obra termina siendo concebida dentro del espacio público como 
todo un acontecimiento escultórico que, paradójicamente, termina siendo 
vinculado dentro de las tramas modernas de la arquitectura adscrita al Centro 
Administrativo de La Alpujarra.  
 
Se trata, simbólicamente, de la aceptación oficial de una narrativa visual ligada a 
la identidad local como proyecto pedagógico al servicio de la región, en tanto que 
su manifestación legitima y explica los orígenes de la ciudad como un espectáculo 
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educativo que busca constituir el sentido y la identidad de una urbe111, 
reconociendo también el carácter mítico que las piezas de Betancur resguardan al 
imponer nuevas urdimbres dentro de la idiosincrasia cultural que terminan siendo 
legitimadas oficialmente dentro del proyecto escultórico monumental, siendo ésta 
“(…) la ciudad prometeica, orgullosa del trabajo y de la mitología oficial de la raza 
como imagen autocomplaciente”112 (Echavarría: 1996, 106). 
 
De acuerdo con lo anterior, la estatuaria monumental devela los cruces 
paradójicos entre la legalidad del arte y las memorias urbanas. Esculturas y 
monumentos son legitimados mediante una serie de acuerdos y normatividades 
legales que evidencian el carácter ideológico que puede contener la expresión 
plástica. En particular, los monumentos en Medellín se fundan mediante prácticas 
sociales tales como la religión, la política, lo ideológico, lo mitológico, entre otros. 
Por ende, la ciudad viene a ser concebida como el mayor de los dispositivos 
mnemotécnicos creados por el hombre, como lo advierte Montoya.  
 
“(…) los tres puntos de referencia que el dispositivo de la 
ciudad terminó por privilegiar – el lugar de los dioses 
fundadores, el espacio colectivo de sociabilidad y el hábitat 
de la urbanidad que es justamente el urbanismo -, se 
encuentra, a su manera claro está, presentes en el llamado 
corazón de nuestra ciudad como memorias específicas: 
                                                          
111 Pierre Nora comenta en su texto Les lieux de mémoire como Francia edificó la historia de larga duración 
mediante la construcción de una memoria monárquica y feudal que dio paso al desarrollo de una memoria 
estatal fundamentada en el emplazamiento de museos, monumentos, instituciones, el Código Civil, la 
Declaración de los Derechos del Hombre durante la Revolución Francesa, las escuelas de archiveros, entre 
otro tipo de documentos valiosos y lugares de la memoria. Por ello, la construcción del modelo de un 
ciudadano ejemplar hace parte de todo este proyecto pedagógico de nación que se desarrolla desde la 
educación, con el objetivo de lograr la construcción de una unidad nacional por medio del reconocimiento del 
Estado como máximo ente gubernamental productor de subjetividades y de memorias. 
112
 ECHAVARRÍA CARVAJAL, Jorge. Miradas cruzadas sobre el arte público. En: ______ De la villa a la 
metrópolis. Un recorrido por el arte urbano en Medellín. Medellín: ED. Secretaría de Educación y Cultura de 
Medellín. 1997. p. 106. 
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memoria religiosa, memoria social, memoria escultura – 
monumental, memoria urbana”113 (Montoya: 1997, 69). 
 
Cacique Nutibara. Autor: José Horacio Betancourt. 
Concreto y grano. Cerro Nutibara. 1983. 
 
Lo más importante del legado de los Bachué 
radicó en la constitución de una nueva 
concepción temática que toma distancia de 
la impostura memorial burguesa que definía 
la identidad de la Nación, produciéndose una 
primera fisura con el modelo endogámico de 
la memoria - nación ante el reconocimiento y 
la reivindicación de otros pasados ligados a 
unos personajes y unos acontecimientos que 
habían sido velados dentro del discurso 
legitimador de la historia. El reconocimiento 
del pluralismo cultural propio de la Nación llevó a la apertura de otros mitos y 
narraciones que fueron llevadas también a la representación mediante la 
concreción de unos dispositivos artísticos en la ciudad.  
 
La representación de las figuras mitológicas y de algunos personajes provenientes 
de las diversas culturas indígenas gestadas durante la época de la Conquista en 
Antioquia como lo es el caso de los quimbayas, catíos, nutabaes y tahamíes, 
cuyas representaciones reposan sobre los frescos de edificaciones como la Casa 
Museo Pedro Nel Gómez, el Museo de Antioquia, la Biblioteca Pública Piloto o la 
Facultad de Minas de la Universidad Nacional de Colombia, en conjunto con 
algunas muestras de estatuaria pública ubicadas en algunos sectores de la ciudad 
como lo es la escultura del Cacique Nutibara de Pedro Nel Gómez o de José 
Horacio Betancourt, reivindica visualmente un pasado exogámico que había sido 
                                                          
113 MONTOYA, Jairo. Las derivas de la memoria. En : ______ CALDERÓN, Luis Fernando y CEBALLOS,  
Luz Amanda (Ed.) De la villa a la metrópolis. Un recorrido por el arte urbano en Medellín. Medellín: ED. 
Secretaría de Educación y Cultura de Medellín. 1997. p. 69. 
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sometido dentro de unos procesos de aculturación por parte de una raza 
colonizadora instauradora de unos regímenes ideológicos tendientes a la 
reconversión de los mitos, los ritos, los símbolos y las creencias de las culturas 
nativas instauradas en la Provincia de Antioquia durante la época de la Conquista.  
 
Personajes como el Cacique Nutibara se transforma en la contemporaneidad en 
un lugar de la memoria exteriorizado en dispositivos tanto objetuales como 
topográficos para dar cuenta de los mitos heroicos y las hazañas de un personaje 
que hizo resistencia ante la conquista española con su implantación doctrinal 
tendiente a la destrucción de los símbolos nativos por la suplantación de nuevas 
ideologías como técnica de sometimiento.  
 
Efectivamente, dicho pasado termina siendo reconocido como referente para la 
expansión de la memoria - nación contemplada en unos dispositivos 
visoespaciales que dan cuenta de nuevas hazañas ligadas al heroísmo de unos 
personajes que entran a hacer parte de la historia de Antioquia. Las luchas 
indígenas y obreras por su emancipación colonial vienen a ser tratadas dentro del 
arte como un testimonio que busca re-construir el pasado histórico de la Nación. 
 
Por otro lado, los viaductos de la 
Estación Parque Berrío, donde 
antiguamente estaba situada la 
sucursal del Banco Popular, 
contiene un mural de Pedro Nel 
Gómez que ilustra la historia 
comercial de Antioquia, 
demostrándose la función que 
cumple el arte como lugar de 
legitimación del pasado dentro 
del presente. El fresco de Pedro Nel Gómez, como lugar de la memoria, resiste el 
peso del presente propio de la nueva monumentalidad gris del Metro de Medellín, 
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produciéndose la convergencia de memorias que enaltecen el pasado heroico, 
representado en los frescos de Pedro Nel Gómez, en conjunto con la escultura 
cinética del Metro de Medellín como monumentalidad técnica del progreso. 
 
Dicho mural representa varios episodios de la historia industrial de Antioquia que 
van desde las primeras extracciones de oro; el surgimiento de la minería y el relato 
de la muerte de varios mineros dentro de los socavones de carbón; el homenaje a 
la tradición artística del departamento; la colonización de Antioquia; el inicio de la 
ganadería implementada por Rafael Uribe Uribe; la llegada del Ferrocarril de 
Antioquia, hoy concebida como epopeya heroica de la región; hasta la llegada de 
la energía eléctrica y el ingreso de la mujer dentro de las obreras textileras. 
 
Monumento en homenaje al primer poblado. Autor: Luz 
María Piedrahíta. Bronce. Parque El Poblado. 1997. 
 
Por consiguiente, el arte viene a ser testimonio 
tanto memorial como ornamental de la ciudad 
mediante la legitimación de las narrativas, los 
imaginarios y las identidades culturales 
gestadas en Antioquia, por lo que dichos 
dispositivos memoriales terminan instituyendo 
unos modos de ver o hábitos perceptuales 
ligados a la historia y las grandes hazañas del 
pasado, con la pretensión de fundar en los 
ciudadanos unos modos de pensar y concebir 
a la ciudad en términos vivenciales mediante la presencia de unas visualidades 
que gozan del respaldo institucional dentro de la cultura patrimonial de la urbe 
para ser identificadas legítimamente en la posteridad, aun reconociendo el 
carácter moroso que tiene la urbe ante la necesidad de proteger su pasado114. 
                                                          
114 El Plan Especial de Protección del Patrimonio Cultural Inmueble del Municipio de Medellín, que viene a 
aparecer tan solo hasta el 2009, según el Acuerdo Municipal Nro. 23 del mismo año, ya es un antecedente de 
suma importancia para salvaguardar el pasado fragmentado de la ciudad, al mismo tiempo que se contempla 
dentro de dicha normatividad la posibilidad de crear proyectos de prevención y mantenimiento del patrimonio 
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Tránsito de la memoria monumental conmemorativa al dispositivo sígnico 
ornamental 
 
En Medellín se produce un cambio en la percepción y la constitución del 
ornamento dentro de los procesos de modernización iniciados desde finales de la 
década del cincuenta y principios de los sesenta. Se trata del advenimiento de 
unos dispositivos que se instauran en el espacio público en donde lo memorial 
termina siendo asociado a un repertorio formal heterogéneo por el cual se 
establecen las nuevas rutas para el advenimiento de la escultura moderna en la 
ciudad. 
 
Si el arte monumental decimonónico promovía los valores sociales, la 
conmemoración de hechos históricos y el reconocimiento de los personajes que 
contribuyeron al desarrollo de la sociedad antioqueña, la escultura moderna 
desborda los anteriores preceptos. En efecto, el tránsito que la ciudad vivió con 
respecto al paso de una arquitectura ecléctica y ornamental, cargada de 
emblemas, símbolos e imágenes que instauraban formas de poder, ostentación y 
lujo, hacia una nueva infraestructura modernista que abolió el uso del ornamento, 
terminó de alguna manera explotando la ubicuidad y los puntos de localización de 
la estatuaria pública en urbanizaciones, parques, calles, avenidas y edificios 
comerciales. Igualmente, se produce un cambio tanto material como formal del 
ornamento, asumiendo en este caso otros modos de representación en donde la 
escultura configura y crea alianzas de dependencia con las edificaciones.  
 
Metamorfosis, de Edgar Negret, es una de las obras que hacen parte del 
repertorio escultórico moderno de la ciudad, cuya disposición espacial llama la 
atención en tanto que su reducido tamaño contrasta con el de la edificación y el 
entorno urbano que la rodea. Ubicada sobre un pedestal, su disposición horizontal 
                                                                                                                                                                                 
en zonas donde se lideren actualmente proyectos urbanísticos. Esto debido al afán modernista en el cual se 
inscribió la ciudad durante la década del setenta y ochenta, cuyo síntoma desencadenó la destrucción de 
importantes baluartes arquitectónicos como consecuencia de un interés por modificar la estructura 
morfológica de la urbe a partir de la expansión del sistema vial y la construcción de edificios de gran altura 
que dignificaran la imagen de Medellín como ciudad competitiva y progresista.  
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difiere de la verticalidad del edificio que la resguarda; además, la obra resalta por 
el color naranja de la lámina de metal y por la formalización de la escultura que se 
erige a partir de la serialización de unos módulos que se sobreponen unos sobre 
otros, dando la sensación de tensión y movimiento a la misma. De acuerdo con lo 
anterior, el nuevo tratamiento del cuerpo en la escultura moderna no guarda 
ninguna pretensión de exaltar o conmemorar la figura humana. 
 
Metamorfosis. Autor: Edgar 
Negret. Lámina de metal 
ensamblada y pintada. Cra. 
43 A # 14 – 97. 1982. 
 
Es importante tener en cuenta 
como el advenimiento de la 
estatuaria pública moderna 
vino a consagrar dentro del 
espacio público de Medellín 
un cambio de sentido con 
respecto a la creación, 
emplazamiento y recepción de las obras de arte en la ciudad. En particular, el 
dispositivo historicista y conmemorativo comienza a ser replanteado ante la 
irrupción de unas esculturas autorreferenciales y contenidas que develan su 
carácter ornamental ligado al diseño urbano moderno.  
 
Gemini. Autor: Ronny Vayda. Hierro 
y pintura. 1991. Cra. 43C # 9 – 39.  
 
Los antecedentes para la 
comprensión de esta nueva 
transformación del ornamento 
como portavoz de la imagen 
de la ciudad surge mediante 
el Acuerdo Nº 38 de 1975 (del 
11 de septiembre) del 
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Concejo Municipal de Medellín, por el cual se establece la creación y ubicación de 
una obra de arte en todo proyecto de construcción de vivienda con el fin de servir 
como objeto decorativo que contribuya al embellecimiento y el ornato de la ciudad, 
ya sea para ser ubicado en la parte exterior del edificio o en el acceso principal de 
las urbanizaciones o conjuntos residenciales115. 
 
Lo más importante de este Acuerdo radicó no sólo en la posibilidad de establecer 
mediante el ornato el nacimiento de la escultura moderna en Medellín como un 
síntoma de los tiempos modernos a los cuales la urbe comenzaba a inscribirse, 
sino que también contribuyó notoriamente a la conservación de las obras de arte y 
de los lugares que las contenían, gracias a la existencia de un fondo rotatorio 
obtenido de la contribución de los impuestos donados por el constructor en caso 
tal de que éste decidiera donar el dinero en contraposición a la construcción de la 
obra de arte para la edificación. Este fondo, manejado por la Secretaría de 
Educación, Cultura y Recreación, permitió también la utilización de los recursos 
económicos para la ejecución, adquisición y conservación de varios inmuebles 
considerados como patrimonio cultural del Municipio116. 
                                                          
115 Existen algunos antecedentes previos a la constitución de dicho Acuerdo. Precisamente, surge la 
Ordenanza Nº 18 de 1956 (de noviembre 27) de la Gobernación de Antioquia, denominada ´Sobre el fomento 
de las artes plásticas´, la cual estima que todo edificio departamental, cuyo presupuesto sea superior a 500.000 
pesos, debe contener una obra plástica que contribuya al embellecimiento de la ciudad. Posteriormente, el 
Concejo Municipal de Medellín decreta el Acuerdo Nº 31 de 1968 (del 14 de junio), por medio del cual se 
establece que toda edificación del Municipio de Medellín, y cuyo presupuesto sea superior a tres millones de 
pesos, debe contener una obra plástica que lo distinga y lo embellezca.  
 
En cuanto al emplazamiento de dichos dispositivos, se estipuló que si el edificio se concibe como un espacio 
para el desarrollo de actividades privadas tales como vivienda u oficinas, la obra de arte debe estar ubicada en 
el exterior de la edificación, ya sea en zonas de retiro, áreas verdes o plazoletas ornamentales tanto públicas 
como privadas. Por otro lado, si el edificio se inscribe como un espacio destinado al desarrollo de actividades 
comerciales, tales como bancos u oficinas, la obra de arte debe estar localizada en el interior de la edificación, 
ya sea en lugares de acceso público, patios, jardines o en el exterior del inmueble.   
 
116 No obstante, el Acuerdo termina siendo anulado por el Tribunal Administrativo de Antioquia, mediante 
Sentencia del 10 de marzo de 1989, y la Sala de lo Contencioso Administrativo. Esto como resultado de la 
imposición que el Concejo había establecido como doble tributación para los constructores por concepto de 
construcción para la edificación y la obra de arte. El Acuerdo logra ser anulado luego de que el demandante 
lograra reconocer que los concejos no tienen la potestad de establecer iniciativas de tipo tributarias, 
limitándose sus acciones al voto de los gravámenes que la ley crea o autoriza para los municipios. Lo que las 
asambleas y concejos municipales pueden imponer son contribuciones, diferentes a un impuesto, de acuerdo 
con el Artículo 338 de la Constitución Nacional. 
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Este hecho fue un fenómeno importante para establecer legítimamente dentro de 
la ciudad la recuperación del ornamento y el advenimiento de la escultura 
moderna dentro del espacio público, produciéndose un rechazo contra el heroísmo 
propio de la estatuaria pública de principios del siglo XX. Igualmente, la 
institucionalización de dichos dispositivos artísticos dentro del contexto social y 
cultural de la urbe es legitimada gracias al desarrollo de las primeras Bienales de 
Arte en Medellín, patrocinadas por la Compañía Colombiana de Tejidos, Coltejer. 
 
La I, II y III Bienal de Arte, realizadas en 1968, 1970 y 1972 respectivamente, 
produjeron una nueva reflexión con respecto a las prácticas artísticas modernas 
que comenzaban a aparecer desde este momento en la ciudad117; además, se 
iniciaron unos procesos pedagógicos para la formación de públicos y la 
constitución de nuevos espacios para la exhibición y producción de un arte 
vanguardista. Así mismo, Carlos Arturo Fernández Uribe comenta con respecto al 
surgimiento de las Bienales de Arte en la ciudad que éstas permitieron concebir 
 
una multiplicidad de tendencias que se contraponían claramente con los 
rasgos más folclóricos y parroquiales del arte regional; fueron como una 
ventana que permitió empezar a mirar las revoluciones estéticas que se 
estaban produciendo en el mundo, y a comprender que las nuevas 
formas del arte no eran caprichos o locuras sin sentido sino que en ellas 
se jugaba la posibilidad de las nuevas experiencias y expresiones de 
                                                          
117
 Vale la pena advertir que la I Bienal de Arte de Medellín, de 1968, fue importante en tanto que este primer 
Encuentro contó con la participación de artistas extranjeros, provenientes de diferentes países 
Iberoamericanos. El ganador de esta Bienal fue el artista Luis Caballero. Para la II Bienal, de 1970, también 
de carácter internacional, se procede a una amplitud y aceptación por parte de los jurados de nuevas 
expresiones plásticas, entre ellas algunas obras de arte cinético como la presentada por el artista Carlos Cruz 
Díez, o las esculturas abstractas de Edgar Negret y Carlos Rojas, o instalaciones como la de Julio Le Parc, 
ante el predominio de la pintura durante la I Bienal. Finalmente, la III Bienal, de 1972, fue la última 
patrocinada por Coltejer ante la crisis económica de los años setenta. Para esta versión, se constituyeron 
cuatro categorías para la inscripción de las obras, a saber: arte figurativo, arte no figurativo o abstracto, arte 
tecnológico y científico, y arte de ideas. Los gestores de dichas Bienales fueron Rodrigo Uribe Echavarría y 
Leonel Estrada. 
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libertad y de conciencia del hombre en la segunda mitad del siglo 
pasado118 (Fernández: 2011,15).  
 
Efectivamente, la escultura moderna toma distancia con respecto a la alegoría y el 
carácter conmemorativo propio de la estatuaria pública de principios del siglo XX, 
por lo que se vuelve autónoma y autorreferencial. En cuanto al tratamiento formal 
y material de las obras, se procede a un cambio de paradigma que rompe con los 
lineamientos ideológicos e historiográficos tradicionales que definieron el arte de 
las décadas pasadas. Se procede a una nueva valorización con respecto a la 
representación, promoviéndose un nuevo grado de abstracción de las formas, de 
la misma manera que se utilizan nuevos materiales para la creación de las piezas 
que no corresponden con los tradicionales. 
 
Estructura cromovegetal. Autor: 
Carlos Cruz Diez. Concreto y 
plantas. Cerro Nutibara. Parque de 
las Esculturas. 1983. 
 
El mármol y el bronce, 
materiales nobles que 
sirvieron para conmemorar la 
imagen de los personajes más 
ilustres de la ciudad, fueron 
reemplazados por otro tipo de 
materiales, algunos 
perecederos tales como láminas de hierro oxidadas, acero, aluminio y fibra de 
vidrio; otras obras incorporaron materiales como el cemento o el concreto, a las 
cuales se le sobreponían la fuerza de la tierra y las plantas como acontece con la 
obra de Carlos Cruz Diez, Estructura cromovegetal.  
 
Además, los temas tratados en las esculturas adquieren una abstracción dentro de 
su tratamiento formal. Quizás ésta sea también una de las razones por las cuales 
                                                          
118
 FERNÁNDEZ URIBE, Carlos Arturo. De las Bienales de Arte de Medellín al MDE11. En: ______ 
Periódico Vivir en El Poblado. (Ene., Edición 429., 2011). p. 15. 
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sea tan complejo para el espectador entablar relaciones de proximidad con una 
escultura geométrica o minimalista, en tanto que si por tradición el arte 
monumental promovido por la élite buscó dignificar la figura de personajes 
históricos y otros hechos relevantes de la ciudad y el país, la nueva figuración que 
propone la escultura moderna dista por completo de aquella estatuaria 
conmemorativa que pretende preservar la imagen del hombre.   
 
Sin duda alguna, este tipo de abstracción de la forma contribuyó notoriamente al 
crecimiento y desarrollo de una escultura cada vez más autónoma con respecto a 
la representación, “(…) expresándose en un lenguaje sin referentes, desarrollando 
una retórica de lo plástico en la que los valores no emanan del tema, sino de las 
formas, los colores, las texturas, las tensiones compositivas entre planos y líneas, 
campos de color o figuras geométricas con las que se pueden conseguir efectos 
dramáticos y expresivos de un modo intrínseco”119 (Maderuelo: 1996, 117). 
 
Sin título. Autor: Julio Le Parc. 
Fibra de vidrio. Cerro Nutibara. 
Parque de las Esculturas. 1983. 
 
Como resultado, figuración y 
abstracción se conciben 
como dos ejes estéticos 
desarrollados en la escultura 
pública a partir de mediados 
del siglo XX en Medellín, los 
cuales ilustran una nueva 
experimentación en el 
tratamiento de las formas, los volúmenes y la materia120. Por consiguiente, se 
procede a la creación de esculturas que asumen un lenguaje geométrico, 
                                                          
119
 MADERUELO, Javier. El fructífero camino de la deshumanización de la escultura. En: _____ 
¿Deshumanización del arte? (Arte y escritura II). MOLINUEVO, José Luis (Ed.) Salamanca: Ediciones 
Universidad de Salamanca. 1996. p. 117. 
120 Finalizada la III Bienal de Arte de Medellín, en 1972, tuvo que esperarse nueve años para que la ciudad 
fuera participe de dos eventos importantes: la IV Bienal de Arte y el Coloquio de Arte No Objetual y de Arte 
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cromático y experimental en cuanto al uso de nuevos materiales tales como el 
vidrio, como se ve en la obra de Julio Le Parc. 
 
Indiscutiblemente, antecedentes como la creación del Parque de las Esculturas, 
ubicado en el Cerro Nutibara, y posteriormente, el Festival Internacional de Arte de 
Medellín, en 1997, sirven como referentes para constatar la legitimación de la 
escultura moderna emplazada sobre el espacio público. Las obras situadas en el 
Parque de las Esculturas son un caso muy particular que refleja el tránsito que va 
de la estatuaria conmemorativa hacia la escultura moderna dentro de la dinámica 
urbana de Medellín, precisamente con lo que sería también la pérdida del 
pedestal. 
 
Signo aleteando al espacio. Autor: 
Otto Herbert Hajeck. Concreto. Cerro 
Nutibara. Parque de las esculturas. 
1983. 
 
La pérdida del pedestal es 
quizás una de las mayores 
transformaciones dentro de la 
escultura moderna; el pedestal, 
que por mucho tiempo 
contribuyó al desarrollo del arte 
monumental oficial, es 
suprimido, tornándose la escultura autorreferencial por sí misma; en la obra de 
Otto Herbert Hajeck, Signo aleteando al espacio, se puede observar cómo el 
pedestal termina siendo asumido como fragmento del cuerpo orgánico de la obra, 
siendo esta representación una renuncia a la forma y el sentido tradicional 
impuesto a los dispositivos escultóricos emplazados sobre el espacio público121.  
                                                                                                                                                                                 
Urbano, de 1981. La última Bienal llevada a cabo en Medellín tuvo un componente pedagógico muy fuerte, 
en vista de que se contó con la participación de instituciones universitarias, artísticas y culturales, a diferencia 
de las instituciones gubernamentales cuyo apoyo fue mínimo. 
 
121
 La pérdida de razón de ser de los monumentos y el uso del pedestal tiene cabida tras un suceso ocurrido a 
finales del siglo XIX, cuando Auguste Rodin acepta el encargo de realizar el Monumento a Balzac, el cual 
termina siendo rechazado por lo que nunca se emplazó sobre un lugar específico. Lo interesante de esta obra 
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De alguna manera, el ornamento moderno termina negando cualquier tipo de 
aproximación ideológica con la postura endogámica propia de la estatuaria 
conmemorativa de principios del siglo XX localizada en Medellín. No obstante, 
muchas de las obras modernas instaladas en el espacio público de la ciudad 
guardan la pretensión de la monumentalidad sin remitirse a algún personaje o 
hecho histórico. Es decir, persiste un interés por la recuperación del concepto de 
escala monumental en obras autorreferenciales, algunas de ellas con un contenido 
formal abstracto, como una postura tendiente a la intervención y apropiación de 
lugares que buscan ser re – valorizados y re – integrados dentro del entramado 
urbano.   
 
Precisamente, el Festival Internacional de Arte Ciudad de Medellín, de 1997, fue 
un espacio que rompió con la lógica de la bienalización por la creación de otro tipo 
de espacios y actividades mucho más integrales y holísticas con respecto al arte y 
su relación con la ciudad. Dicho acontecimiento tuvo dentro de sus objetivos 
principales instaurar obras de arte que cargaran de sentido algunos espacios de la 
ciudad, los cuales no eran utilizados ni apropiados por parte de los ciudadanos 
como condición de su anonimato e invisibilidad.  
 
Ágora.  Autor: Ronny Vayda. Lámina de hierro. 
Av. Bolivariana X Circular 3. 1997. 
 
En particular, la obra Ágora, de Ronny 
Vayda, se encuentra emplazada sobre 
un islote que termina conectando 
varias calles entre sí para el tránsito 
automotriz. Dicha escultura irrumpe 
con la idea tradicional de la obra de 
arte ególatra y dominante localizada en un sitio central con miras al 
establecimiento de una dominación sobre el espacio y el establecimiento de un 
                                                                                                                                                                                 
radica en la fundición que Rodin creó entre la escultura y el pedestal, uniéndolos en un “(…) único bloque 
indiferenciado iniciando así el tortuoso camino que le tocará recorrer a la escultura moderna”. 
(MADERUELO, Javier. La pérdida del pedestal. Madrid: ED. Círculo de Bellas Artes. 1994. p. 19.). 
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carácter reverencial, a diferencia del 
Mausoleo de la familia Ospina 
Vásquez, hecho en mármol de 
Pietrasanta, ubicada en el Museo 
Cementerio San Pedro, el cual 
asume el ideal conmemorativo de 
exaltar a Pedro Nel Ospina mediante 
la adaptación de un arco romano 
superpuesto sobre unas columnas 
griegas con el fin de escenificar el ágora de Atenas. De acuerdo con Leonel 
Estrada, la obra de Vayda  
 
(…) nada tiene que ver con monumentos u homenajes. Él no esculpe, ni 
talla ni moldea. Él crea en función del espacio que circunda su idea y de 
la luz de que dispone. Un lenguaje hecho de volúmenes y de geometría 
que aspira a comunicar lo máximo con lo mínimo. Escultor del presente 
industrial, de ahí su apetencia por el acero carbón, por las láminas 
soldadas, por las superficies oxidadas122 (Estrada: 1998, 36). 
 
En cuanto a su ubicación, Ágora, de Vayda, cambia de dirección con respecto al 
emplazamiento tradicional de la estatuaria conmemorativa, proponiéndose una 
mirada descentrada en un espacio de flujo vehicular. Además, se rechaza la 
potestad vertical asumida por la escultura decimonónica por el formato horizontal 
expandido sobre todo el espacio. Mediante su emplazamiento dentro del espacio 
público, la obra de arte termina configurándose como dispositivo visoespacial al 
insertarse dentro de un sitio, es decir, el arte sitúa, se localiza. “En suma, el arte 
no es espacio – temporal, sino que ‘espacia’ y da ‘tiempo’”123 (Duque: 2002, 35 – 
36). 
 
                                                          
122
 PIEDRAHÍTA ORREGO, Lucrecia, SIERRA MAYA, Alberto y ESTRADA, Leonel. (Editores) Festival 
Internacional de Arte Ciudad de Medellín. Colombia: Secretaría de Educación y Cultura. 1998. p. 36. 
123 DUQUE, Félix. La fresca ruina de la tierra (del arte y sus desechos). Op. Cit. Pp. 35 – 36. 
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Con miras de otorgar un nuevo sentido a varios lugares de la ciudad, se ubicaron 
alrededor de 14 esculturas en diferentes lugares durante el Festival Internacional 
de Arte, a saber: Venus fragmentándose en Medellín con platanillos, de Marta 
Minujin, ubicada en el parque del barrio Belén Los Alpes; Entropy, de Ben Jacober 
Yannick Vu, en el parque principal del barrio San Pablo; Trampolín 1 – 2, de 
Salvador Arango, en el parque del Barrio La Milagrosa; Horizonte, de John 
Castles, en el parque del barrio Cristo Rey; El árbol de la vida, de Fanor 
Hernández, en la carrera 80 con calle 80; Fantasmas para Medellín, de Germán 
Londoño, en la calle 48 con carrera 80, contiguo a la estación del metro Floresta. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Venus fragmentándose en Medellín con platanillos. Autor: Marta Minujin. Bronce. Calle 30 x Cra. 
84. Parque Belén Los Alpes. 1997. 
 
Además, La casa amarilla, de Luis Fernando Peláez, anteriormente situada en la 
calle 48 con carrera 70; Poda, de Bernardo Salcedo, entre la Avenida Las Palmas 
y la Loma Los Balsos; Rayuela, del Grupo Utopía, entre la Avenida Regional con 
intercambio puente San Juan; Perennidad, de Guillermo Villegas, en el barrio 
Doce de Octubre; Ágora, de Ronny Vayda, entre la Avenida Bolivariana con 
carrera 65; Signo para Medellín, de Otto Herbert Hajek, en la entrada principal del 
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Parque Juan Pablo II; y finalmente, El mecánico, de Justo Arosemena, en el barrio 
El Corazón de Jesús. 
 
La particularidad que comparten cada uno de estos dispositivos radica en su 
lógica funcional, dado que el arte urbano de hoy no es conmemorativo. Si bien 
algunas de estas obras recuperan la escala monumental con respecto a su 
emplazamiento, devienen en obras contra-monumentales en tanto que no se 
ajustan a ninguna ideología como funcionó en la estatuaria pública de principios y 
mediados del siglo XX.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Torso femenino. Autor: Fernando Botero. Bronce. Parque Berrío. 1986. 
 
Pero, la obra Torso femenino, conocido popularmente como La Gorda, de 
Fernando Botero, evidencia la característica que cumple el arte de asociar 
imágenes a lugares organizados mediante unas disposiciones jerárquicas de la 
visualidad. Su emplazamiento en el Parque Berrío le ha llevado a ser considerada 
como referente urbano y punto de encuentro para los ciudadanos, siendo un lugar 
de la memoria reconocido por su eficacia persuasiva para el transeúnte. 
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Efectivamente, se trata de un dispositivo visoespacial que no puede desligarse del 
lugar en donde se encuentra emplazado, dado que es un objeto escultórico que 
evoca los imaginarios del mismo Parque. Es tal su poder como referente citadino 
que la misma imagen permite evocar nuevas asociaciones entre la obra y los 
ciudadanos que se apropian de la escultura.  
 
Aunque la escultura de Botero ha sido persuasiva y efectista con respecto a su 
reconocimiento público, la mayoría de obras emplazadas sobre conjuntos 
residenciales e instituciones comerciales son cuestionadas en tanto que 
desdibujan una relación con el ciudadano, al mismo tiempo que su ubicación 
termina siendo un elemento tendiente a la estetización del lugar donde no 
necesariamente se está validando el espacio como un asunto público.   
 
Por otro lado, el ornamento termina constituyéndose en la ciudad como parque 
temático que contribuye a la espectacularización del espacio privado llamado 
‘público’, específicamente, la monumentalidad del shopping mall no viene a ser 
más que la constitución de una nueva centralidad citadina a la cual se le adjudican 
unos valores plásticos con respecto a la ubicación de esculturas modernas; su 
sentido no es precisamente conmemorativo o memorial, como sí cosmético. De 
ahí que los lugares de la memoria terminen siendo erosionados ante los nuevos 
emplazamientos de la escultura en espacios destinados al consumo.  
 
Por ello, la monumentalidad escultórica termina siendo inscrita dentro de 
escenarios netamente comerciales y publicitarios. Lo paradójico de este 
emplazamiento dentro de estas ciudadelas radica también en su pérdida de 
eficacia ante la disputa fallida por la cual dichos dispositivos terminan siendo 
congregados junto a anuncios monumentales de productos que  
 
(…) continúan la idea ilustrada de realizar una labor educadora del 
ciudadano a través del monumento, [aunque] es cierto que las 
consignas consumistas de la publicidad están muy lejos de las ideas 
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formativas y emancipadoras del individuo que alentaba el ideario de la 
Ilustración. Las vallas publicitarias, sin embargo, si son capaces de 
encontrar emblemas y símbolos actuales que, en un lenguaje casi 
universal, nos hablan de sueños e ilusiones con una potencia visual 
eficaz124. (Maderuelo: 1994, 39). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Instalación ‘Comer del arte quiero’. Autor: Lina Sinisterra. Centro Comercial Santa Fe. 
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 MADERUELO, Javier. La pérdida del pedestal. España: ED. Círculo de Bellas Artes. 1994. p. 39. 
156 
 
Dentro de los nuevos objetos ornamentales 
instaurados en los centros comerciales se 
destaca La gran manzana de Medellín, obra 
del arquitecto Pascual Celis, la cual fue 
entregada por el Centro Comercial Oviedo a 
la ciudad con motivo de los 335 años de la 
fundación de la urbe. Sin duda alguna, los 
cruces que comienzan a producirse en la 
ciudad entre lo monumental y lo trivial 
evidencia las transformaciones que ha 
sufrido la idea de monumentalidad 
escultórica con respecto a su 
emplazamiento en el espacio público, dado 
que ésta comienza a ser insertada dentro de escenarios en donde la construcción 
visual está supeditada a formas de espectáculo que buscan mediatizar la 
experiencia de la ciudad como parque temático. 
 
120 grados de solsticio. Autor: María 
Comariza. Lámina de hierro. Centro 
Comercial Oviedo. 
 
Por consiguiente, el ornamento 
modernista gestado en la ciudad 
viene a ser la reivindicación de 
Medellín concebida como galería de 
arte, cuyo fenómeno lleva también a 
la comprensión de la estatuaria 
pública moderna como imagen de una nueva legitimidad que abandona los viejos 
símbolos de la magnificencia y el heroísmo propio de la estatuaria conmemorativa. 
Su sentido cosmético viene a complementar un escenario seductor de imágenes 
publicitarias que se sobreponen unas sobre otras, siendo estos dispositivos en la 
mayoría de los casos opacados, carentes de sentido e inoperantes desde su 
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efectismo como resultado de la imposición de una nueva monumentalidad 
consagrada para el ocio, el consumo y el entretenimiento como la promovida por 
la publicidad.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Alegría de vivir. Autor: Salvador Arango. Bronce. Centro Comercial Oviedo. La escultura cumple 
una función lúdica y de adornato. 
 
Majesthy – the big Apple. Autor: Clara Duque. Bronce 
patinado. Centro Comercial Oviedo. 
 
Con respecto a este tipo de obras ubicadas tanto 
en centros comerciales como en otros edificios 
privados, W. J. T. Mitchell comenta que “lo que 
Kate Linker llama ‘chucherías corporativas’ en 
centros comerciales o en sucursales bancarias 
no requiere de ninguna relación simbólica ni 
icónica con el público al que sirve, el espacio que 
ocupa, o las figuras a las que reverencia. Basta 
con que sirva como emblema de un excedente 
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estético, una muestra del ‘arte’ que se importa al espacio público para darle un 
valor añadido”125 (Mitchell: 2009, 323). Lo paradójico del caso con respecto a la 
escultura pública emplazada en edificaciones, conjuntos residenciales y centros 
comerciales radica en que si dichos objetos ornamentales fueron concebidos con 
la pretensión de instaurar contenidos afectivos dentro del espacio público, su 
mismo devenir ha demostrado un desgaste en su actividad persuasiva. 
 
Título desconocido. Autor: 
Federico Assler. Escultura de 
hormigón. Glorieta de la 
Minorista. Realizada durante la 
IV Bienal de arte de Medellín. 
 
Por otro lado, muchas 
obras de arte fallan por su 
ubicación y 
emplazamiento sobre 
zonas de rápida 
circulación como calles y 
avenidas convirtiéndose 
en un dispositivo invisibilizado dentro de la trama vehicular. También ocurre que 
los mismos monumentos sirven de letrinas públicas para los habitantes de la calle, 
como puede evidenciarse en el Monumento a la paz o en la obra presentada por 
Federico Assler durante la IV Bienal de Arte de Medellín, sobre toda la Glorieta de 
la Minorista. 
 
En un interés por generar espacios que exhiban obras de arte, a la par que se 
contribuye a la lógica del embellecimiento de la ciudad y la exaltación de su 
imagen mediante el emplazamiento de esculturas, es que inicia toda una serie de 
disposiciones legales tendientes a la implantación de dichos dispositivos que en la 
mayoría de los casos ni siquiera pueden ser contempladas con motivo de su 
fortuito establecimiento. 
                                                          
125
 MITCHELL, Op. Cit. p. 323. 
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Vale decir que los acuerdos municipales decretaron la ubicación de varias obras 
de arte en lugares tales como glorietas y avenidas de rápida circulación. Inclusive, 
los bajos de los puentes peatonales también han sido intervenidos con propuestas 
plásticas tendientes a la intervención de dichas zonas. Sin embargo, el caso de las 
glorietas es muy particular, en vista de que la Administración Municipal ha 
expresado un interés por rescatar estas zonas de la ciudad pretendiendo generar 
una especie de integración de estos espacios mediante el emplazamiento de 
bustos y esculturas que dignifiquen el lugar y lo integren dentro del paisaje urbano. 
 
Poda. Autor: Bernardo 
Salcedo. Acero. Glorieta El 
Tesoro – Los Balsos. 1997. 
 
La idea de dotar a las 
intersecciones viales de la 
ciudad en referentes 
urbanos mediante la 
inscripción de obras de 
arte público termina 
siendo un problema 
ambiguo con respecto a 
la localización de estos dispositivos, ante el carácter móvil y contingente de dichos 
espacios que exigen una rápida circulación. El hecho de ubicar una escultura en 
una rotonda principal o una avenida de un flujo vehicular rápido hace que ésta 
termine siendo entorpecida, puesto que ¨(…) la obra escultórica y su posible 
capacidad emblemática es utilizada inadecuadamente, es instrumentalizada como 
objeto decorativo, cuya presencia termina por hacerse invisible, insignificante¨126 
(Maderuelo: 1994, p. 42). 
                                                          
126
 MADERUELO, Op. Cit.  p. 42. 
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El Mecánico. Autor: Justo 
Arosemena. Barrio Sagrado 
Corazón de Jesús. 1997. 
 
Precisamente, la obra 
El mecánico, de Justo 
Arosemena, ubicada 
en el Barrio Corazón 
de Jesús, y la escultura 
Poda, de Bernardo 
Salcedo, localizada en 
la glorieta que conecta 
El Tesoro con Los 
Balsos, son dos casos particulares de cómo las políticas administrativas 
municipales, en conjunto con lo que fue el Festival Internacional de Arte Ciudad de 
Medellín, de 1997, promueven estrategias para la integración y regeneración de 
espacios urbanos marginales mediante la integración de obras de arte que sirvan 
como dispositivos ornamentales. En este sentido, “la rotonda sobrepasa sus 
funciones de control de tráfico para convertirse en un instrumento urbanístico que 
pretende mejorar la calidad del entorno, mediante la implantación de un espacio 
de calidad paisajística y potenciar la identidad del lugar, aportando significados e 
iconos”127 (Canosa y García: 2009, 253).  
 
El interés por generar emplazamientos de esculturas o placas conmemorativas 
sobre estos lugares no implica necesariamente que se proceda a la recuperación 
del espacio urbano.Inclusive, muchas esculturas localizadas frente a las fachadas 
exteriores de edificaciones pertenecientes a entidades financieras se les impiden 
ser fotografiadas, por lo cual se relativiza su definición de ser consideradas como 
obras de arte público cuando ni siquiera el ciudadano puede apropiarse de éstas o 
de los lugares que las contienen.  
                                                          
127
 CANOSA ZAMORA, Elia y GARCÍA CARBALLO, Ángela. Enmascarando la pobreza del paisaje 
urbano: rotondas y arte público. En: ______  Boletín de la A. G. E. # 51. Madrid: ED. Departamento de 
Geografía. Universidad Autónoma de Madrid. 2009. p. 253. 
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La libertad. Autor: Miguel Ángel 
Betancourt. Concreto y granito. Calle 53 
X Carrera 74. 1988. 
 
Además, la invisibilidad a la cual 
están sujetas gran parte de las 
esculturas en Medellín reside en 
su ubicación dentro de zonas 
residenciales que, como 
complejos urbanísticos cerrados, 
impiden que el ciudadano se 
acerque y las contemple. Se trata de la constitución de unos dispositivos artísticos 
que niegan la posibilidad de interacción con el ciudadano, siendo esculturas cuya 
función termina siendo ornamental en la mayoría de obras ubicadas junto a 
edificaciones residenciales. El hecho de que La libertad deba ser cercada enseña 
como la escultura, más allá de proponer una relación dialéctica con el entorno, 
deviene en la instrumentalización del objeto artístico vuelto objeto decorativo.  
 
Mujer en la baranda. Autor: Fernando 
Arroyave. 1995. 
 
De ahí que las esculturas no 
sólo terminen evocando el 
ensimismamiento propio de su 
permanencia como resultado 
de su ubicación dentro de un 
lugar que torna lo público como 
privado gracias a la disposición 
arquitectónica de los edificios y 
conjuntos residenciales, cuyos islotes urbanos niegan cualquier ideal de lo urbano 
ante la repulsión de la sociabilidad pública, sino que también dichos objetos 
terminan siendo validados como dispositivos ornamentales adaptables a las 
diversas festividades cíclicas como lo es la Navidad, siendo la escultura 
instrumentalizada como objeto decorativo de lo kitsch. 
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A propósito, Gaudêncio Fidelis en su artículo La invención de la escala: notas para 
una mayor precisión de la denominación de ‘arte público’ afirma que “(…) es 
posible encontrar una sutil diferencia entre los términos de ‘arte público’ y ‘arte 
para el espacio público’, la primera corresponde a las obras que se instalan en el 
espacio público y la segunda, a las obras que implican pensar el espacio público 
críticamente, aunque sea en parte”128 (Fidelis: 2006, 25). Por esta razón, el hecho 
de que se emplacen en la ciudad esculturas y monumentos no implica 
necesariamente que se esté hablando de arte público como si de un arte expuesto 
en lugares públicos.  
 
Igualmente, Fernando Castro plantea una aproximación conceptual relacionada 
con este problema en particular, muy cercana a la obra de Siah Armajani, quien 
propone la idea de un arte público democrático, es decir, aquel que se aparta tanto 
de la intención totémica cuanto de la abstracción asignificante, por un arte que 
reflexiona, en primer lugar, “por la dimensión y sentido de lo público de forma 
contextual sin que se esté incurriendo necesariamente en una especie de política 
panfletaria o sociologismo soft”129. 
  
En particular, el advenimiento de la estatuara pública moderna en Medellín no sólo 
produjo un cambio en el tratamiento de los temas sino también en el formalismo 
de las piezas llegándose hasta la abstracción figurativa extrema, en tanto que el 
cuerpo humano deja de ser motivo exclusivo en la representación; por ende, la 
escultura se vuelve autorreferencial. Todas estas esculturas parecen desligarse de 
la función tradicional del monumento “(…) único glorioso objeto al que el aura de 
su verticalidad lo hacía tan poderoso – obeliscos antiguos, retratos de gobernantes 
                                                          
128 FIDELIS, Gaudêncio. La invención de la escala: notas para una mayor precisión de la denominación de 
‘arte público’. En: ______ ALVES, José Francisco. Transformación del espacio público. Brasil: ED. 
Fundação Bienal de Artes Visuais do Mercosul. 2006. Pp. 19 – 25. Texto extraído del sitio web: 
http://www.public.art.br/wordpress/wp-content/uploads/transformacoes_DOWNLOAD.pdf Revisado: Junio 
22 de 2010. Hora: 7:03 p.m. 
129
 Comunicación personal vía correo electrónico, 25 – 05 – 2010. 
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en cuanto figuras antiguas, héroes únicos de pasadas guerras sociales o militares 
– que había que adorarlos”130 (Guibault: 2009, 43). 
 
Medellín, como imagen de ciudad moderna, se concreta mediante la recuperación 
y embellecimiento del espacio público a partir del emplazamiento de esculturas 
tanto en espacios públicos como privados. Se procede a la remodelación de 
plazas, parques, calles y avenidas con el fin de dignificar ciertos lugares a través 
del uso del ornamento. 
 
Sin embargo, uno de los problemas que aún se discuten con respecto al 
emplazamiento ornamental moderno dentro de la urbe tiene que ver no sólo con la 
localización errónea de las esculturas en espacios que impiden la aproximación 
del ciudadano para detenerse y observarlas, sino también el ensimismamiento que 
el mismo dispositivo sugiere con respecto a su forma, contenido o ubicación 
dentro de la ciudad.  
 
Fuente. Autor: Luis Fernando Peláez. Vidrio, 
concreto y agua. Cr. 43 C # 4 sur – 36. 1988. 
 
Definitivamente, muchos de estos objetos 
artísticos pretenden crear una disposición 
funcional con la arquitectura, mientras que 
en otros casos cumplen una función 
exclusivamente ornamental dentro de un 
espacio privado. Según Maderuelo, “la 
escultura no sólo había perdido su secular 
prestigio y protagonismo, sino que incluso, 
tras la disolución de la lógica del 
monumento conmemorativo, estuvo a punto 
de no seguir siendo considerada una de las 
                                                          
130
 GUILBAUT, Serge. Op. Cit. P. 43. 
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artes para pasar a ser reducida al noble oficio de la creación de elementos 
ornamentales o de túmulos funerarios”131 (Maderuelo: 1990, 113). 
 
De acuerdo con Javier Maderuelo en su texto Interferencias entre arquitectura y 
escultura, este tipo de obras de arte público de gran escala surgen como 
posibilidad de generar una especie de relación emocional entre los edificios y el 
arte, al mismo tiempo que se constituyen como una necesidad de carácter urbano 
debido al “(…) progresivo empobrecimiento visual de los ambientes urbanos 
modernos y a la pérdida de carácter de los nuevos edificios institucionales”132.  
 
Manglar largo. Autor: Ricardo Cárdenas. 
Acero inoxidable. Torre Sur del Edificio de la 
Dirección General del Grupo Bancolombia. 
2008. 
 
Por otro lado, son esculturas que 
teniendo un carácter ornamental se 
conciben como dispositivos 
visoespaciales que no están 
sometidos a ningún determinismo que 
las vincule con el pasado histórico de la ciudad, cumpliendo una función 
netamente referencial para el espacio que las alberga. Manglar largo, de Ricardo 
Cárdenas, exhibe las interferencias generadas entre escultura y arquitectura, 
siendo la obra reducida a una función decorativa que, al mismo tiempo, carente de 
apropiación ciudadana con motivo de su emplazamiento sobre un espacio privado, 
termina siendo devorada por la exacerbada y monumental edificación comercial 
del grupo empresarial Bancolombia.  
 
Sin embago, el crecimiento inusitado de esculturas modernas dentro de la ciudad 
responde a la “(…) la aceptación y el reconocimiento del arte moderno como 
                                                          
131 MADERUELO, Javier. (Ed.) El espacio raptado: interferencias entre arquitectura y escultura. España: 
ED. Mondadori. 1990. p. 113. 
132
 Ibid., p. 49. 
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portavoz de la imagen de la ciudad que se quiere dar de manera oficial”133 
(Vanegas: 2007, 124), como resultado de un interés estatal por dignificar a la 
ciudad como un museo o galería a cielo abierto, siendo Medellín la ciudad del país 
con mayor número de esculturas localizadas en el espacio público. 
 
En consecuencia, se trata de un cambio en la concepción de comprender el arte 
moderno, ya no como un dispositivo que instruye a la comunidad en el 
reconocimiento de los valores de la patria. Por el contrario, se trata de esculturas 
con un mecanismo cada vez más enigmático y autorreferencial, es decir, “(…) no 
alude ya al argumento de su existencia comunitaria, no le ofrece la sustancia o el 
hilo con el que reunirse con los demás – con los suyos, los de su patria, los de su 
tierra, los de su naturaleza-, sino que se refiere a la trama de su existencia 
‘individual’”134 (Pardo: 1996, 31).  
 
Puerta de San Antonio. Autor: Ronny 
Vayda. Lámina de hierro oxidada. 
Parque San Antonio. Cra. 43 X Calle 
47. 1994. 
 
A su vez, los artistas 
modernos inician una nueva 
reflexión sobre el concepto de 
monumentalidad con miras a 
establecer unas nuevas 
formas de representación y 
emplazamiento del arte dentro 
del espacio público. De alguna manera, la escala monumental termina siendo 
reivindicada nuevamente en algunas esculturas modernas, con la salvedad de que 
no se encuentran adscritas a ningún personaje o evento conmemorativo. Por el 
contrario, su abstracción irreferencial no admite establecer conexiones lógicas con 
                                                          
133
 VANEGAS CARRASCO, Op. Cit. p. 124. 
134
 PARDO, José Luis [et al.]. La obra de arte en la época de su modulación serial. (Ensayo sobre la falta de 
argumentos. En: ______ ¿Deshumanización del arte? (Arte y escritura II). MOLINUEVO, José Luis (Ed.). 
Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca. 1996. p. 31. 
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el pasado de la ciudad como funcionó con la estatuaria conmemorativa, al mismo 
tiempo que niega cualquier interés por estar sujeta a alguna significación cerrada y 
hermética. 
 
Sin embargo, una obra como la de Ronny Vayda, Puerta de San Antonio, busca 
recuperar simbólicamente la importancia de este Parque, cuyo tamaño gana 
predominio visual con respecto a la escala del espectador, volviéndose un 
elemento que resguarda las pretensiones de establecerse como referente del 
lugar mediante el efecto de notoriedad sobre un espacio concurrido.  
 
No obstante, los usos y apropiaciones a través de los cuales termina siendo 
utilizada la obra, ya sea como soporte para adherir avisos publicitarios, 
propagandas políticas, consignas panfletarias, inscripciones y graffitis, como 
también puede servir de aposento para los habitantes de la calle, manifiesta una 
especie de frustración a través de la cual la escultura moderna en Medellín 
termina siendo incomprendida por parte del ciudadano.  
 
Con respecto al olvido que desafía la integridad de los monumentos y las 
esculturas135, Jean Clair, en el apartado de su obra Malinconia titulado La 
escultura, ¿lengua muerta?, considera que estos dispositivos han perdido todo 
sentido de relevancia o valoración, por el hecho de no haber consolidado una 
fórmula que fuera incluyente con las formas populares. “(…) la estatuaria, desde 
siempre lengua áulica, destinada a la loa de los dioses, los héroes, los santos, se 
ha convertido en una lengua muerta”136 (Clair: 1996, 133). 
 
                                                          
135 Gran parte de la estatuaria pública de la ciudad se encuentran en un estado lamentable ante la escasa 
veeduría en el mantenimiento de las mismas. La normatividad mencionada previamente sobre el problema del 
adornato y el emplazamiento de esculturas dentro de Medellín, con motivo del Acuerdo Nº 38 de 1975 (del 11 
de septiembre) del Concejo Municipal de Medellín, terminó desembocando en un fenómeno de implosión de 
obras escultóricas que hasta la fecha algunas parecen no tener ningún doliente, ya sea porque el Municipio las 
tiene abandonadas, o porque los propietarios no les hacen su respectivo mantenimiento o porque el Municipio 
ya no las acepta en comodato para su cuidado y preservación.   
136 CLAIR, Jean. Malinconia. Madrid: ED. Gallimard. 1996. p.133. 
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En particular, el Parque de las Esculturas, creado en 1983, se concibió como un 
escenario de la ciudad transformado en hito cultural al ser, además de un espacio 
destinado a la apertura de la ciudad con respecto a la llegada de la estatuaria 
pública moderna, un paisaje que congrega el mundo de las formas orgánicas junto 
con las artificiales con motivo del equipamiento de unos dispositivos escultóricos 
emplazados en uno de los costados del cerro Nutibara.  
 
Lo interesante de este lugar radica en la disposición de las obras sobre todo un 
sendero peatonal que convoca a recorrerlas y contemplarlas dentro de un entorno 
natural, constituyéndose un paisaje que reúne una diversidad de elementos que 
propone, efectivamente, una transformación del lugar ante la presencia física de 
dichas esculturas. Las obras adquieren fuerza y eficacia ante su emplazamiento, 
integrándose a las condiciones físicas del lugar. 
 
Construcción. Autor: John Castles. 
Tubería en hierro. Cerro Nutibara. 
Parque de las Esculturas. 1983. 
 
A diferencia del problema 
abordado previamente con 
respecto a la localización 
intempestiva y fortuita de 
esculturas y monumentos 
dentro de la ciudad, la 
particularidad de dichas obras 
radica en que desde el momento de su creación fueron pensadas para ser 
localizadas en el cerro Nutibara, por lo cual guardan una correspondencia con el 
sentido del lugar.  
 
Dotar a las obras de un lugar específico para su ubicación supone un cambio 
fundamental en la concepción de la disposición de la estatuaria pública moderna, 
ante el problema que acontece en Medellín con motivo de la des – territorialización 
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y el traslado constante de algunas esculturas y monumentos como si estos 
dispositivos carecieran de un lugar preciso, siendo ubicados nuevamente en 
cualquier espacio sin importar el contexto o el sentido que reside en la obra.  
 
Recuérdese la polémica desatada por parte de la Administración Municipal de 
proponer el traslado del busto de Manuel del Socorro Rodríguez del Parque del 
Periodista o la reubicación constante de monumentos ligados a la hazaña 
ferroviaria tales como La Locomotora # 1 o el de Francisco Javier de Cisneros. O 
el desplazamiento de la obra de La Madremonte, la cual ha sufrido alrededor de 
tres cambios con respecto a su localización: Plazuela Nutibara; seguidamente, 
Cerro Nutibara y, finalmente, el Jardín Botánico. 
 
Este fenómeno de des – territorialización constante de la memoria lo que 
demuestra en cierta medida es la inoperancia que en Medellín se tiene en 
términos de funcionalidad situar a la memoria en un lugar concreto, llegando al 
punto de resultar irrelevante la misma existencia del objeto en un espacio u otro. 
Como dispositivos memoriales desarmables y desanclados del espacio y del 
tiempo, su inevitable de – construcción refleja la desmemoria colectiva por la cual 
tanto edificaciones como monumentos y esculturas que resguardan el pasado de 
la ciudad terminan siendo enigmáticos dentro de las lógicas del presente.  
 
Pero, a diferencia de estos fenómenos de desplazamiento de la memoria, en el 
Parque de las Esculturas estuvo presente desde sus inicios el interés por situar a 
las obras dentro de un lugar definido; tanto las piezas escultóricas como el espacio 
que las contiene reflejan una relación de codependencia entre sí, aunque el 
diálogo termina siendo obstruido ante la imposibilidad de salvaguardar y preservar 
el patrimonio de este lugar. 
 
En realidad, la desaparición de la obra de Ronny Vayda del Parque de las 
Esculturas, al igual que aconteció con la destrucción total de La casa amarilla, de 
Luis Fernando Peláez, ubicada anteriormente sobre la calle 48 con carrera 70, 
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junto a la Estación del Metro Estadio, demuestra una vez más la desidia que se 
tiene con respecto a la preservación de la estatuaria pública, en vista de que no 
hubo un interés manifiesto por la recuperación de ambas obras con motivo de su 
retiro ante el estado precario en el que se encontraban; los espacios en donde 
estaban situadas fueron totalmente intervenidos y adaptados a nuevas 
disposiciones funcionales, como se puede apreciar en el lugar donde existía 
anteriormente la obra de Vayda, hoy vuelto en campo de juego de ajedrez, 
eliminándose cualquier tipo de huella que evidencie la presencia - ausencia de la 
obra.  
 
 
Sin título. Autor: Ronny Vayda. Lámina de hierro. Cerro Nutibara. Parque de las esculturas. 1983. 
 
De alguna manera, la crisis por la cual pasan diversos lugares de la memoria 
dentro de la ciudad se encuentra asociada a las ideas de progreso que, con las 
lógicas modernistas, terminan opacando los antiguos valores que definían el 
consenso social y la identidad cultural de la urbe. Las lógicas futuristas terminan 
neutralizando la existencia de dichos lugares tornándolos obsoletos: la memoria 
ecléctica, republicana y moderna perviven a la manera de un collage que se 
constituye mediante fragmentos que muestran el tránsito de la ciudad histórica a la 
funcional. 
 
Pero, dichas herencias resultan también intervenidas hasta el punto de ser 
eclipsadas por los nuevos dispositivos emblemáticos de producción cultural 
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ligados a la masificación mediática de la experiencia. De ahí que para la 
contemporaneidad no se hable solamente de aquellas memorias oficiales 
articuladas con el poder estatal como las únicas que definen el sentido cultural de 
la ciudad, puesto que ahora persisten las memorias espectáculo. Por ende, la 
historia hegemónica se inscribe dentro de las lógicas simuladas de la ciudad 
espectáculo, como se describió en el capítulo anterior con respecto al Parque 
Bicentenario, asumiendo el costo de la caducidad del pasado con motivo de las 
lógicas futuristas. 
 
No obstante, la destrucción y el declive simbólico de la estatuaria pública pueden 
resultar en algunos casos detonante de apropiación y reconocimiento como lugar 
de la memoria por parte de los ciudadanos como ocurre con El pájaro, de 
Fernando Botero, ubicado en el Parque de San Antonio, cuyo sentido termina 
siendo transformado, luego de un atentado que acabó con la vida de varios 
ciudadanos, en contra-monumento destinado a preservar la memoria de las 
víctimas a partir de los usos que hacen algunos habitantes de la ciudad sobre el 
espacio, como evento conmemorativo. Es la misma ciudadanía la que interviene 
en la concreción del lugar como espacio para la memoria.  
 
Sin título. Autor: Guillermo Melo. 1995. Fotografía a 
color. Parque de San Antonio. Junio 11 de 1995, 6:35 
p.m. Una hora antes del atentado terrorista. Imagen 
tomada del catálogo de la exposición Medellín: 
transformación de una ciudad. 2009. Detalle. 
 
Precisamente, Guillermo Melo presenta dentro 
de la exposición Medellín: transformación de 
una ciudad, en el 2009, su fotografía Sin título, 
la cual consistía en el retrato de un niño 
jugando sobre la escultura de El pájaro, 
tomada a las 6:35 p.m., una hora antes del 
atentado terrorista del 11 de junio de 1995 en 
el que fallecieron 23 personas y más de 100 
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heridos como resultado de la explosión de una bomba que fue puesta junto a la 
obra. En realidad, hasta la fecha se desconocen los responsables de este acto: no 
se sabe si fue responsabilidad de las milicias, los paramilitares, los 
narcotraficantes o bandas delincuenciales. “Múltiples conflictos atravesaron 
nuestra sociedad, territorio fehaciente del fuego cruzado. Las mafias del 
narcotráfico entre sí, la policía contra las mafias, el ejército contra la guerrilla, los 
paramilitares contra la guerrilla, la guerrilla contra el Estado, la delincuencia 
común, los sicarios, el Estado contra…”137 (Boza: 2009).  
 
Pájaro destruido. Autor: Fernando 
Botero. 1995. Parque de San Antonio. 
 
Ante este hecho, Fernando 
Botero entregó a la ciudad en 
enero de 2000 una segunda 
réplica de la obra destruida 
para ser ubicada, por decisión 
del artista, junto a la estructura 
perforada del primer Pájaro, 
cuyas alas transformadas en 
esquirlas, junto con su cuerpo perforado, ilustran los desechos de la violencia 
como vestigios de un pasado que se niega a desaparecer de la memoria de la 
comunidad afectada.  
 
El hecho de una escultura transformar su función contemplativa hacia un carácter 
conmemorativo mediante la ruina y la destrucción con motivo de un acto violento, 
la hace validar como un contra-monumento que adopta una connotación simbólica 
para los ciudadanos. En homenaje a las víctimas, la comunidad afectada por esta 
tragedia se reúne anualmente en el lugar para disponer en los alrededores de la 
obra, como rito memorial, flores y objetos de cada una de las personas fallecidas 
                                                          
137
 BOZA SALCEDO, Mónica. La violencia es muda. En: ______ Catálogo de la exposición Medellín: 
transformación de una ciudad. Medellín: Alcaldía de Medellín, Secretaría de Cultura Ciudadana, Museo de 
Antioquia, Museo de Arte Moderno de Medellín y otros. 2009. 
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en un intento por generar una reparación simbólica dentro de un espacio que 
resguarda el dolor de un grupo de personas.  
 
Indiscutiblemente, el desarrollo de la estatuaria pública y monumental en Medellín 
evidencia dos tipologías de ciudad: en primer lugar, una comunidad política 
asentada en la historia y en el culto a los héroes, las gestas y las raíces como 
epítome de la importancia de consagrar el pasado en visualidades cuya 
disposición sobre el espacio público determina el nacimiento de los lugares de la 
memoria.  
 
Y en segundo lugar, aparece la comunidad de la explosión memorial, de la 
hipermnesia y la amnesia colectiva, de los consumidores anónimos de nuevos 
emblemas y símbolos que no se encuentran adscritos al pasado grandilocuente 
estatal como sí a las nuevas formas de producción cultural y recepción simbólica 
provenientes de la publicidad y los medios masivos de comunicación. De ahí que 
surja la confrontación de unas subjetividades heterogéneas con respecto a la 
subjetividad hegemónica tradicional representada en símbolos e identidades que 
por mucho tiempo terminaron definiendo el territorio cultural y simbólico de la 
ciudad.  
 
Como una postura ideológica tendiente a la preservación de la identidad y la 
memoria oficial de la Nación como una lucha simbólica por establecer el orden 
dentro de una ciudad que evidencia las eclosiones de las múltiples memorias, se 
presentan en la actualidad nuevos usos políticos del espacio, la historia y la 
memoria, retomando nuevamente la intervención estética del espacio público a 
través de la localización del monumento.  
 
Precisamente, Medellín retoma el ideal de conmemorar personajes u 
acontecimientos de la historia de la región como una necesidad tendiente a la 
resignificación del espacio público mediante este tipo de marcajes, teniendo en 
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cuenta que en la mayoría de los casos el objeto estético público no arma 
necesariamente espacio para el ciudadano.  
 
Las tensiones pueden estar presentes en el reconocimiento y la aceptación de las 
memorias impuestas a los ciudadanos, ya sea como rechazo a una impostura que 
demarca la institucionalización de la memoria como una sola verdad o, también, 
como un fenómeno adscrito a las luchas sociales por el reconocimiento de otras 
verdades que han sido vedadas o que no han gozado del respaldo y 
reconocimiento estatal. Igualmente, es posible que en muchas de estas 
representaciones monumentales el sentido institucional por el cual se crea la obra 
termine siendo desvirtuado con motivo de los usos y apropiaciones que hacen los 
ciudadanos. 
 
 
Busto de Débora Arango, noviembre 11 de 1907 – 
diciembre 5 de 2005. Autora: Janeth Reyes Rivera. 
Frente a ésta se encuentra su placa conmemorativa: 
‘Fue la primera mujer que pintó y exhibió obras de 
desnudos en Colombia en el siglo XX, escandalizó a la 
sociedad de la época con sus pinturas y recibió 
numerosas críticas por ello. Al final de su vida la misma sociedad que la acalló y la marginó tuvo 
que reconocerle, aunque muy tarde, el aporte que le hizo a las artes plásticas de Colombia’. 
(Imagen lado izquierdo). 
 
Busto de Cacica Agrazaba. Autora: Martha Isabel Arroyave. Frente a ésta se encuentra su placa 
conmemorativa: ‘Perteneció a la tribu de los Catíos, fue líder de un grupo de mujeres que se 
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enfrentó a los conquistadores para liberar a los hombres de su tribu, a quienes aquellos estaban 
torturando’. (Imagen lado derecho)
138
. 
                                                          
138 Ambas obras hacen parte del monumento Esquina de las mujeres, emplazado en la ciudad el 22 de 
noviembre de 2007 durante la administración del Alcalde Sergio Fajardo Valderrama, como reconocimiento a 
la labor de varias mujeres antioqueñas que contribuyeron al desarrollo y la configuración de la identidad de la 
ciudad. El memorial se encuentra ubicado en las inmediaciones traseras del Jardín Botánico, frente a unas 
casas en estado de ruinas. Entre los bustos emplazados sobre el pedestal se encuentran los siguientes: 
 
Busto de Maria Centeno, 1568 – 1645. Autora: Gloria Londoño Arango. Placa conmemorativa: ‘Heredera y 
propietaria de las más grandes minas de oro de Buriticá y Remedios en las cuales su trabajo le dio la 
reputación de pionera de la empresa minera en Antioquia’.  
 
Busto de Blanca Isaza de Jaramillo Meza, enero 6 de 1898 – septiembre 13 de  1967. Autora: Janeth Reyes 
Rivera. Placa conmemorativa: ‘Poeta que desde su juventud hizo colaboraciones para los principales diarios y 
revistas del país y sus escritos fueron premiados con la Violeta de oro en concursos y juegos florales en 
Antioquia y Caldas. En 1940 fundó con su esposo Manizales, una revista mensual al servicio de la cultura 
colombiana’. 
 
Busto de Cacica Dabeiba. Autora: Paula Andrea Úsuga Jiménez. Placa conmemorativa: ‘Diosa de la 
mitología catía, protectora de las cosechas, que hacía llover y desataba tormentas cuando se indisponía por los 
malos comportamientos de los hombres’. 
 
Busto de Simona Duque, marzo 30 de 1779 – enero 17 de 1858. Autora: María Raquel Sierra Varela. Placa 
conmemorativa: ‘Enviudó después de haber tenido ocho niños, de los cuales siete fueron varones, a todos los 
alistó en los ejércitos libertadores para que le sirvieran a la patria’. 
 
Busto de María Martínez de Nisser, diciembre 6 de 1812 – septiembre 18 de 1972. Autora: María Raquel 
Sierra Varela. Placa conmemorativa: ‘Participó en la batalla de Salamina en 1841 y aunque no fue la primera 
que hizo parte de un ejército, la publicación de su Diario de los sucesos de la Revolución en la Provincia de 
Antioquia en los años de 1940, le otorgó el reconocimiento de la primera publicista antioqueña y colombiana, 
o ‘primera escritora’ del siglo XIX. 
 
Busto de Luzmila Acosta de Ochoa, diciembre 12 de 1926. Autora: Martha Cecilia Pérez Lozano. Placa 
conmemorativa: ‘Primera psiquiatra de adultos en Antioquia que desempeñó una destacada labor en el 
Hospital Mental, también sirvió ad honorem la cátedra de psiquiatría en la Facultad de Medicina de la 
Universidad de Antioquia’. 
 
Busto de Luz Castro de Gutiérrez, enero 8 de 1908 – agosto 17 de 1991. Autora: Luz María Piedrahita 
Borrero. Placa conmemorativa: ‘Fue una de las mujeres más preocupadas por la asistencia social en Colombia 
y son innumerables las labores cívicas y benéficas que hizo durante más de cuarenta y cuatro años a favor de 
las poblaciones más necesitadas – en especial las mujeres y los niños –’. 
 
Busto de Benedikta Zur Nieden, agosto 18 de 1910 – diciembre 29 de 1998. Autora: Luz María Piedrahita 
Borrero. Placa conmemorativa: ‘Ciudadana alemana que vivió en Medellín por más de cinco décadas 
participando activamente con su esposo en la financiación, apoyó el impulso de importantes obras sociales, 
que aún hoy contribuyen a mejorar el nivel educativo y cultural de los antioqueños’.  
 
A propósito del legado de Benedikta Zur Nieden, cuya fortuna donó a Medellín, llama la atención que el 
pasado 18 de agosto de 2010 se cumplió su centenario y ni la ciudad ni el Museo El Castillo, lugar donde 
vivió y que fue entregado por ella a la urbe para ser transformado en espacio museístico y turístico, realizaron 
algún tipo de reconocimiento o acto conmemorativo. “Es lamentable que las instituciones que fueron 
benefactoras no hayan preparado ningún tipo de celebración. Es increíble, ella dedicó su vida por esta ciudad” 
(VARGAS RODRÍGUEZ, Víctor. ¿Y acaso nos olvidamos de lo que nos dio ‘Dita’? En: ______ Periódico 
ADN. (18, ago., 2010), p. 2.), comenta Benny Duque Carvajal, biógrafa de Benedikta Zur Nieden
. 
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Lo interesante en términos de apropiación generada por los ciudadanos con 
respecto al Monumento Esquina de las mujeres radica en la transformación 
asumida de unos bustos conmemorativos y épicos de corte figurativo evocados 
por los ciudadanos como un dispositivo didáctico y recreativo para los niños y 
jóvenes del sector, quienes practicaban deportes extremos sobre la pieza o 
jugaban sobre las cabezas inertes de bronce esculpidas, cuyas prácticas 
denotaban donosura a un espacio reverencial que alberga los símbolos identitarios 
del orden y la autoridad propios del monumento.  
 
Ante la imposibilidad de 
consagrarle al monumento una 
única imagen colectiva de lo 
que representa en términos de 
identidad, reconocimiento y 
significado la mujer, sobre su 
pedestal se terminan 
adhiriendo consignas 
ciudadanas que demarcan otro 
tipo de subjetividades 
diferentes a las ideologías conmemorativas impuestas sobre el dispositivo, las 
cuales no gozan de la venerabilidad oficial propia del monumento: ‘De noche o de 
día, desnudas o vestidas en la cama o en la calle, que se respeten nuestras vidas’. 
 
                                                                                                                                                                                 
 
Busto de Rosita Turizo de Trujillo, agosto 1 de 1929. Autora: Olga Inés Arango de Cadavid. Placa 
conmemorativa: ‘Pionera en la lucha por el sufragio femenino en Colombia. Fundó en 1955 la Asociación 
Profesional Femenina de Antioquia (APFA) y en 1957 la Unión de Ciudadanos de Colombia, con el fin de 
promover la educación y capacitación de las mujeres como ciudadanas que defienden sus derechos y ejercen 
la participación política’.  
 
Busto de María Cano, agosto 12 de 1887 – abril 26 de 1967. Autor: Jorge Vélez Correa. Placa 
conmemorativa: ‘Escritora y activista política que obtuvo el título de Flor del trabajo en 1925 y una de las 
primeras mujeres colombianas que se vinculó directamente con las reivindicaciones y luchas sociales de los 
trabajadores’. 
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Dicha señal introducida sobre el pedestal de la obra es un acto que concreta la 
imposibilidad que puede tener el monumento, en términos de representación y de 
sentido para los ciudadanos, de brindar una aproximación afectiva que no sólo 
inquiete y conmueva al transeúnte, sino que también permita la inclusión de otras 
posturas y discursos no gubernamentales. Efectivamente, el reconocimiento de 
otras mujeres termina siendo sesgado en términos de inclusión, por lo cual hablar 
de la Esquina de las mujeres no es más que el resultado de una lógica impuesta 
dentro del discurso oficial tendiente a la exaltación de las epopeyas históricas del 
pasado. Pero, ¿dónde está el presente que aún no concluye? ¿Qué pasa con las 
Madres de la Candelaria, por ejemplo? ¿No es loable su trabajo en términos de 
representación de la memoria? 
 
Por otro lado, la esquina, más allá de las connotaciones culturales que puede 
proyectar dentro de algunos espacios particulares de la morfología de la ciudad 
como lugar de lo precario, lo desechable, lo peligroso o lo indeseable, resulta 
siendo atractiva y reivindicada mediante la dignificación del pasado histórico de la 
mujer, pero que sólo viene a ser importante en términos de apropiación por el uso 
que se le da al espacio.  
 
Al ser ubicadas las mujeres en la esquina, el monumento contiene simbólicamente 
una proyección relacionada con el emplazamiento de la obra, que además de 
reflejar simbólicamente el patriarcado cultural de la ciudad, develado también en el 
gran número de bustos conmemorativos localizados en Medellín, se pretende 
generar un hito dentro de un espacio que vuelve a negar cualquier tipo de 
aproximación con los ciudadanos al ser intervenida la obra con motivo de los usos 
que se le estaban dando a la misma como espacio lúdico y recreativo por parte de 
los jóvenes. 
 
El monumento puede fallar en términos operativos tanto de localización como de 
uso por parte de los ciudadanos. Si el monumento busca dotar de un sentido 
particular el lugar, el significado por el cual termina siendo concebido puede 
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resultar alterado en términos de apropiación ciudadana, por lo cual su lógica inicial 
fracasa. Por esta razón, la presencia física de la obra termina siendo alterada e 
intervenida en el 2011, puesto que a cada busto se le otorga una nueva 
disposición dentro del lugar al incluírsele la disposición fálica del pedestal, 
estableciéndose una vez más las jerarquías de poder de la visualidad dentro del 
espacio público mediante la recuperación conmemorativa y formal del monumento. 
 
De manera que el monumento es un dispositivo de la memoria que no solo surge 
con las pretensiones de establecer una jerarquía de la visualidad dentro del 
espacio público, sino que también suele contar una sola realidad, un solo punto de 
vista o una sola verdad de un hecho, un acontecimiento o un personaje en 
particular, siendo, entonces, reconocido por narrar “(…) la historia oficial – al 
menos cuando el monumento es construido en un espacio público y con los 
recursos y la aprobación implícita o explícita del estado”139 (Torre: 2006, 19). 
 
Los lugares de la memoria aparecen en la ciudad como garantes de otros tiempos 
que terminan siendo obstruidos entre la nostalgia y el olvido. Indiscutiblemente, no 
se trata de una memoria vivida sino de la selección, organización y traza de una 
memoria perdida que no sobrevive a los tiempos actuales debido a que ninguna 
colectividad la identifica como propia. Se trata más de un asunto de imposición, 
interiorización y regulación institucional, más que de una práctica social como tal. 
De ahí que Félix Duque advierta la idea de que “el arte monumental, que centraba 
los grandes espacios públicos, ha pasado a la historia, enquistado en nuestras 
ciudades como un resto del pasado”140 (Duque: 2001, 111).  
 
El monumento de la Esquina de las mujeres enseña cómo el presente termina 
adoptando un modelo histórico con el fin de instituir su propio programa de 
conmemoración impuesto en la ciudad como garante de la reconstitución de unos 
                                                          
139 TORRE, Susana. Ciudad, memoria y espacio público: el caso de los monumentos a los detenidos y 
desaparecidos. En: ______ Revista Memoria y sociedad. Bogotá: ED. Departamento de Historia y Geografía. 
Facultad de Ciencias Sociales. Pontificia Universidad Javeriana. (Vol. 10, # 20, enero – junio de 2006). p. 19. 
140
 DUQUE, Félix. Arte público, espacio político. Op. Cit. p. 111. 
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hechos aislados entre sí mismos, pero que el monumento reúne y converge en 
una sola traza o inscripción. Se trata de un dispositivo que es irrebatible en cuanto 
a la aceptación tácita del pasado que busca ser enaltecido para el reconocimiento 
de la colectividad.  
 
Placa conmemorativa a José María Escrivá de Balaguer, 
fundador del Opus Dei, a quien se le rinde homenaje por sus 
enseñanzas en valores cristianos como se advierte en la pieza. 
Consejo de Medellín. 2002. 
 
Bustos y placas conmemorativas como la de 
Balaguer, ubicada sobre la glorieta que conecta Los 
Balsos con El Tesoro, es un ejemplo de lo que 
supone la legitimidad oficial de un discurso particular 
impuesto como pretensión pública y colectiva. 
¨Supone, pues, un más allá de mero conflicto de 
intereses o de voluntades, y el establecimiento de 
un orden de prioridades: el sacrificio de lo que se supone subjetivo a lo que se 
supone general¨141 (Moraza: 2007, 40). 
 
Monumento a Gilberto Echeverri y Guillermo Gaviria. 
Autor: Salvador Arango. Bronce. Centro Administrativo La 
Alpujarra. 2004. 
 
Por otro lado, el monumento, como dispositivo 
visoespacial mnemotécnico urbano, además de 
conmemorar mediante la producción de unos 
lugares para la memoria, introduce también un 
orden en la ciudad mediante la puesta en 
escena de unas visualidades que narran hechos 
violentos del pasado. En particular, el 
monumento tiene la particularidad de ser un 
dispositivo que surge de la muerte y se instaura 
en el presente, con el fin de materializar mediante un soporte la ausencia de algo 
                                                          
141
 MORAZA. Op. Cit. p. 40. 
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que ya no está, cuyo emplazamiento permite la rememoración de un 
acontecimiento trágico como la muerte. 
 
Búsqueda. Autor: Maria Eugenia 
Pedraza y Oscar Arango. Parque 
Biblioteca San Javier. En memoria 
de las víctimas del conflicto armado. 
Comuna 13. 2007. 
 
Algunos monumentos 
emplazados en la ciudad 
guardan una conexión con un 
hecho violento. De ahí que 
surjan unas posturas oficiales 
de la memoria mediante la 
concreción de unos espacios destinados a la edificación y re-inscripción de unos 
acontecimientos con pretensiones de ser convertidos en memoria colectiva: 
conmemoración a la violación de los derechos humanos, representaciones de 
hechos trágicos en la ciudad, entre otros, son tan sólo unas de las diversas 
posibilidades por las cuales la representación de la violencia queda reprimida y 
supeditada a un espacio monumental pacificado que se emplaza en la ciudad para 
permanecer allí y hacer su inscripción en el tiempo. 
 
La obra Búsqueda, de Maria Eugenia Pedraza y Oscar Arango, es emplazada 
junto al Parque Biblioteca de San Javier como símbolo que busca conmemorar a 
las víctimas del conflicto armado desatado en la Comuna 13, implantando un 
simulacro de orden y armonía dentro de un espacio de la ciudad donde aún 
persisten graves problemas de orden público. El monumento pacifica la 
conflictividad de la realidad, así sea simbólicamente, desencadenando en los 
habitantes imaginarios y deseos relacionados con el cese de hostilidades y 
enfrentamientos entre los grupos armados que se encuentran en la zona. 
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En particular, el monumento no sólo establece unas jerarquías de las visualidades 
en la urbe, sino que también ordena racionalmente su puesta en escena en el 
espacio público con el fin de neutralizar los hechos violentos, para hacerlos ver 
menos trágicos. Puesto en otros términos, dicho dispositivo implanta el orden en 
acontecimientos de muerte y violencia mediante la localización de la memoria en 
un sitio, como se puede entrever en el Monumento a los niños de Villatina, de 
Edgar Gamboa, cuyo monumento conmemora el asesinato de varios niños y 
jóvenes de Villatina por parte de agentes del Estado.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Niños de Villatina
142
. Autor: Edgar Gamboa. Bronce. Parque del Periodista. 2003. 
 
 
                                                          
142 La desgastada placa conmemorativa del monumento contiene la siguiente inscripción: ‘En memoria de 
Johanna Mazo Ramírez (8 años), Giovanni Alberto Vallejo Restrepo (15 años), Johny Alexander Cardona 
Ramírez (17 años), Ricardo Alexander Hernández (17 años), Oscar Andrés Ortiz Toro (17 años), Ángel 
Alberto Barón Miranda (16 años), Marlon Alberto Álvarez (17 años), Nelson Dubán Flórez Villa (17 años) y 
Mauricio Antonio Higuita Ramírez (22 años), asesinados el 15 de noviembre de 1992, en el barrio Villatina 
de Medellín. 
 
El Gobierno colombiano reconoció su responsabilidad ante la Comisión Interamericana de Derechos 
Humanos de la OEA y ante la sociedad colombiana por la violación a los derechos humanos en este grave 
hecho, imputable a agentes del Estado.  
 
Este instrumento representa una forma de recuperación de la memoria de las víctimas para reparar 
moralmente y desagraviar a sus familias y aunque no es suficiente para calmar el dolor que tal acto produjo, 
se convierte en un paso fundamental para hacer justicia y para recordar a los colombianos que hechos de esta 
naturaleza no pueden repetirse. Bogotá, julio 29 de 2002’. 
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El monumento de Los niños de Villatina termina siendo un objeto que pierde 
visibilidad ante su emplazamiento sobre un lugar como lo es el Parque del 
Periodista, un espacio destinado al goce y entretenimiento de los jóvenes en 
donde se ubican pequeños bares de rock y de salsa, un ambiente bohemio y 
alternativo para el esparcimiento.  
 
Inclusive, no es relevante el hecho de que la obra esté situada allí, puesto que el 
lugar como tal no cumple en sí una función conmemorativa asociada a este hecho 
violento ocurrido en Villatina. Por ende, la memoria de las víctimas termina siendo 
opacada ante el no reconocimiento de la pieza y el sentido memorial que 
resguarda, como resultado de su colocación dentro de un lugar totalmente 
descontextualizado del acontecimiento a conmemorar, de la misma manera que el 
significado que contiene el mismo Parque no se encuentra articulado al dispositivo 
memorial como tal sino que depende de los usos y apropiaciones de sus 
visitantes.  
 
De alguna manera, este escenario urbano termina desvirtuando el sentido original 
por el cual es edificado dicho monumento, en tanto que su imagen no es 
reconocida ni por los que se sientan a beber sobre el peldaño circular del pedestal 
ni por quienes transitan desprevenidos sobre un espacio que conserva el estigma 
y la marginación propia de los lugares de tolerancia de la ciudad. De ahí la 
intención del Ex Gobernador de Antioquia, Luis Alfredo Ramos, de proponer el 
desplazamiento del busto de Manuel del Socorro Rodríguez hacia la renovada 
Plaza de la Libertad, en un intento por reivindicar un dispositivo conmemorativo 
que se encuentra totalmente desarticulado con los usos y apropiaciones del 
espacio. 
 
Paradójicamente, muchos de los monumentos emplazados en el espacio público 
de la ciudad parecieran estar dispuestos intempestivamente sobre cualquier lugar, 
dado que muchas de las obras están totalmente desarticuladas del espacio en 
donde ocurrió la tragedia o el acontecimiento que se pretende conmemorar. Quizá 
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sea ésta alguna de las razones por las cuales muchos de los monumentos 
conmemorativos inscritos en la urbe terminan siendo invisibilizados ante su 
ubicación en zonas que no conservan una relación de proximidad simbólica o 
situacional. Precisamente, el 
Monumento a la paz, ubicado 
sobre toda una avenida de 
rápida circulación, desdibuja 
cualquier tipo de referencia 
tácita con el sentido que se le 
pretende otorgar a la obra. 
 
Monumento a la paz. Autores: Clara 
L. López C. y Pablo Echavarría E. 
Concreto y granito. Calle 90 x 
carrera 65. Terminal del Norte. 1994.  
 
 
A su vez, la Casa de la memoria surge dentro de la ciudad como un fenómeno 
tendiente a la transformación del uso y del sentido que se le otorgan a los 
espacios de la ciudad mediante la construcción de una edificación concebida 
como museo y monumento de la memoria.  
 
El inmueble contempla la construcción de una sala permanente en donde se 
exhibirán diversos tipos de registros asociados con la historia de la violencia y el 
conflicto armado en Antioquia. Además, se edificarán dos salas temporales para la 
muestra de expresiones plásticas lideradas por artistas locales, nacionales e 
internacionales, cuya reflexión se encamina hacia el problema de la violencia. De 
alguna manera, el monumento vuelve a consagrarse en este dispositivo tendiente 
a la pedagogización de los ciudadanos con respecto a la historia del conflicto 
armado en la región.  
 
El giro político de la estética que adquiere la gubernamentalidad mediante el 
emplazamiento de este tipo de lugares de la memoria se concreta a partir de una 
relación trial entre arte – política – violencia. Desde la misma selección del lugar, 
183 
 
pasando por todo el proceso de emplazamiento y localización, hasta la creación 
de las imágenes que lo constituyen como escenario memorial, la necesidad de 
almacenar “(…) los archivos de la memoria colectiva, [manifiestos en] heridas 
reales y simbólicas”143 (Torre: 2006, 18), se ha terminado fusionando con los 
actuales planes de ordenamiento territorial.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Imagen correspondiente a la maqueta de la obra, tomada del portal Medellín Cultura, de la 
Secretaría de Cultura Ciudadana y Medellín Digital.  
 
Los planificadores urbanos terminan apropiándose de todo este insumo memorial 
para la construcción de nuevos lugares para la memoria. Este proyecto, formulado 
dentro del Plan de Desarrollo Territorial y el Programa de Atención a Víctimas del 
Conflicto Armado, pretende configurar una serie de espacios denominados como 
los jardines de la memoria, en donde la misma comunidad pueda generar 
propuestas encaminadas hacia temáticas relacionadas con el perdón y la 
reconciliación.  
 
La pacificación del conflicto termina siendo inscrita en la constitución de este tipo 
de escenarios. Ante la incógnita y la falta de respuestas que la comunidad pide y 
exige al Estado colombiano con motivo de la desaparición forzada y el asesinato 
                                                          
143
 RICOEUR, Paul. Op. Cit. p. 111. 
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de sus propios familiares, una comunidad impedida de darle los ritos fúnebres a 
unos cuerpos que aún no han sido encontrados, es que se procede a acciones 
como las lideradas por las Madres de la Candelaria de apropiación del espacio 
público como único medio que permite reclamar por la verdad y la justicia. 
 
Un lugar como la Casa de la memoria sólo puede tener sentido si se le da la voz a 
las víctimas y se les hace una respectiva reparación y acompañamiento por parte 
del Gobierno, la cual sigue todavía morosa. Aunque el proyecto no ha sido 
entregado aún a la ciudad, un tema tan susceptible de tocar no puede ser 
generalizado ante el enorme y desafortunado crecimiento de episodios de 
violencia que ocurren en Antioquia y el resto del país. 
 
Por ende, “(…) tenemos que estar alertas del peligro de que el discurso 
trasnacional de la memoria que inscribe, y es inscrito, por estos nuevos 
monumentos pueda ser tan genérico, que la memoria de cada violación de 
derechos específica esté irrevocablemente separada de las condiciones históricas 
que la produjeron”144 (Torre: 2006, 18). Sin duda alguna, es importante tener en 
cuenta este precedente para evitar la concatenación de hechos particulares dentro 
de una única postura ideológica que podría terminar equiparando, organizando y 
manipulando las memorias que en algunos casos se refieren a situaciones 
específicas.  
 
Las víctimas no pueden ser tratadas simplemente como hechos estadísticos y 
deshumanizantes, como ocurre con el tratamiento de la información en los medios 
masivos de comunicación nacional. Igualmente, estos espacios deben incluir y 
desarrollar procesos pedagógicos y de sensibilización que permitan hacer la 
correspondiente reparación a las víctimas desde sus vivencias particulares. 
 
La Casa de la memoria surge como una necesidad tendiente a la rememoración 
de hechos violentos que en la mayoría de los casos persisten impunes, evidencia 
                                                          
144 TORRE, Op. Cit. p. 18. 
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por la cual el país padece de una amnesia colectiva. Dicha deuda que la ciudad y 
el país tiene con la sociedad es lo que hace que se constituya este lugar de la 
memoria como un espacio que, mediante la pacificación simbólica del conflicto, 
pretende reivindicarse con aquellos que han sido víctimas del flagelo de la 
violencia.  
 
La amnistía que ha caracterizado a los gobiernos de turno en Colombia no es más 
que el fenómeno social de una vergonzosa causa que busca dirimir las penas por 
las cuales deben ser sometidos verdugos y actores responsables de los más 
deplorables crímenes de lesa humanidad, donde dicho perdón termina siendo para 
la sociedad la máxima exteriorización descarada del olvido.  
 
Sin duda alguna, éste es un fenómeno político que comienza a tener sentido para 
la ciudad sólo hasta inicios del nuevo siglo; como políticas públicas para la 
memoria se pretende reivindicar los derechos de aquellos que han sido 
vulnerados, de las minorías étnicas y raciales, de las comunidades que han sido 
afectadas y olvidadas por el Gobierno Nacional. 
 
En particular, este lugar de la memoria surge como condición del carácter político 
al cual la memoria se encuentra articulada dentro de la cultura actual. El tema de 
la reparación, la verdad, la reconciliación y el duelo adquieren un carácter 
trascendental dentro del discurso público de la memoria en Medellín a raíz de las 
innumerables violaciones de los derechos humanos padecidas en todo el 
departamento de Antioquia, reconociendo al mismo tiempo las tensiones 
producidas en el país como resultado de las indulgencias oficiales y el 
silenciamiento represivo que ha desembocado en el olvido colectivo de todos los 
hechos atroces que buscan ser conmemorados en este espacio. 
 
De alguna manera, este espacio viene a concretarse como un memorial que se 
sitúa dentro del espacio de la ciudad, con la salvedad de que se trata de un 
ejercicio de memoria y conmemoración recreado dentro del mismo presente del 
186 
 
conflicto que aún no termina. De ahí que este museo sea la muestra tácita de la 
consagración de las memorias perdidas e insepultas de desplazados, 
desaparecidos y torturados de quienes aún no se tienen señales. El lugar viene a 
funcionar como simulacro de esos cuerpos ausentes, como una posibilidad de 
exteriorización de lo invisible. 
 
A su vez, este espacio está ligado con las muestras itinerantes del Museo en la 
calle, ubicadas en los alrededores de la edificación, en tanto que se produce un 
fenómeno relacionado con la globalización de la memoria como resultado de la 
exposición y emplazamiento de la obra de Gustavo Germano, Ausencias, en los 
alrededores del Museo, cuyo proyecto denuncia la desaparición forzada y el 
asesinato de 30.000 personas durante la dictadura militar en Argentina entre 1976 
y 1983. 
 
Ausencias. Autor: Gustavo 
Germano. Exposición itinerante 
Museo en la calle. Parque 
Bicentenario – Casa de la 
memoria. 2011. 
 
La  exportación, 
emplazamiento y exhibición 
de las memorias pone 
énfasis sobre asuntos de 
envergadura particulares y 
locales que adquieren un 
discurso global y universal. 
Situaciones de contextos históricos y geográficos distantes terminan siendo 
incluidos dentro de un espacio que alberga otras historias traumáticas y violentas 
que hacen parte de la memoria colectiva de la región antioqueña.  
 
Sin duda alguna, este espacio enfrenta al ciudadano a reconocer una especie de 
recorridos icónicos memoriales a través de los cuales se confirma la universalidad 
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del conflicto de las dictaduras en Latinoamérica y su posterior exhibición dentro de 
un espacio que alberga y archiva situaciones de extrema violencia local y regional 
para ser exhibidas y reconocidas por sus visitantes.  
 
En este sentido, la memoria termina adquiriendo un soporte glocal, en términos de 
Néstor García Canclini, al ser este espacio un lugar de la memoria que parece 
descentralizar las memorias asociadas a eventos traumáticos relacionadas con las 
historias personales de las víctimas de las dictaduras en Argentina dentro de un 
espacio que recoge las historias locales de la violencia de Medellín y Antioquia.  
 
Lo esperado es que este espacio sea pensado como un escenario que permita 
democratizar la lucha por los derechos humanos de aquellos quienes han sido 
violentados, al mismo tiempo que funcione como un lugar destinado al 
reconocimiento de las particularidades de cada memoria inscrita y exteriorizada, 
una labor pedagógica que admita la importancia de la reparación de un pasado 
que debe proveer un futuro ideal para la sociedad. 
 
En resumen, la irrupción de las diversas memorias urbanas y su interés por ser 
reconocidas públicamente patentizan las tensiones generadas en el espacio de la 
ciudad como se pudo entrever a lo largo del texto. La condición memorial de la 
ciudad refleja las resistencias que integran los diversos relatos constituidos por los 
ciudadanos en contraste con las imposturas memoriales endogámicas propias del 
discurso hegemónico oficial. 
 
Será tarea de la sociedad reconocerse como una red extensa de identidades 
culturales exteriorizadas en dispositivos y lugares de la memoria ante la 
persistencia por querer evidenciar una construcción colectiva de identidad y 
memoria dentro del espacio público, lo que dará paso a la apertura de las 
memorias particulares como un proceso que está en constante construcción.  
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Reactivación y apertura exogámica de la memoria 
 
La inscripción de Medellín dentro de los procesos de modernización llevó 
inevitablemente a la ruptura con el pasado unificado y homogéneo instaurado por 
la historia. La situación de la memoria – historia, que por mucho tiempo sirvió 
como referente para definir el sentido de identidad de la nación, comienza a 
eclosionar como resultado de su singularidad restringida que entra en tensión con 
el advenimiento de unos signos estacionales que comienzan a ser reintegrados 
dentro de un nuevo arte contextual y comunitario, los medios masivos de 
comunicación, la publicidad y las redes sociales como los nuevos referentes 
simbólicos productores de memorias difusas y gaseosas. 
 
A diferencia de los primeros grandes relatos que homogeneizaban los discursos 
memoriales como una posibilidad de reivindicar la grandilocuencia institucional 
eclesiástica y civil con miras a la instauración de unas identidades fijas arraigadas 
a la tradición, la contemporaneidad muestra una ciudad heterogénea compuesta 
de diversos lenguajes que terminan desdibujando la impostura oficial por la cual la 
historia era escrita desde los grandes relatos; de ahí que cualquier aproximación 
con lo divergente diluya la identidad afincada en el triunfalismo idiosincrático oficial 
que definía a la Nación.  
 
Busto Gilberto Gómez Avendaño. Autor: Gustavo López. 
Bronce. Cra. 81 X Calle 33. 1978 
 
Vale la pena advertir que gran parte del arte 
conmemorativo y estatuaria pública emplazada en 
el espacio público desdibujan una posible relación 
con los intereses y necesidades de los habitantes 
de la ciudad. Negada cualquier aproximación de 
tipo afectiva, el ciudadano no logra simpatizar con 
la mayoría de obras de arte expuestas en el 
189 
 
espacio público en vista de que no las siente propias; por el contrario, las siente 
distantes y ajenas.  
 
De ahí que José María Parreño en su texto Un arte descontento. Arte, compromiso 
y crítica cultural en el cambio de siglo se valga de la reflexión propuesta por Arlene 
Raven, quien propone que “el arte público no volverá a ser nunca más un héroe a 
caballo”145 (Parreño: 2006, 67); por ende, se trata de generar una nueva postura 
entre el artista y el público en el desarrollo de un arte que esté más involucrado 
con las necesidades de la comunidad y la ciudad.  
 
Las obras de arte público propiamente dicho funcionarán en tres 
direcciones: 1) como pantallas en que proyectar las preocupaciones de 
una determinada comunidad; 2) como catalizadores de una actividad 
colectiva; 3) como estímulo de la controversia pública. Su objetivo 
último es ambicioso: ‘crear un espacio público en el que la gente se 
experimente así misma como ciudadanos parte de un Estado’146 
(Parreño: 2006, 69). 
 
Igualmente, Castro es enfático en advertir que sin contextualización y reflexión 
sobre lo comunitario no existe arte público; “se pueden construir precariamente, en 
mi opinión, monumentos en el siglo XXI, pero habitualmente se trata de un 
programa de enmascaramiento de lo que pasa”147. De alguna forma, el 
monumento busca establecer consensos sociales, por lo que se terminan 
ocultando fenómenos sociales disidentes ante la imposición de una verdad y una 
única memoria. Por el contrario, “el nuevo arte público (…) profundiza a través 
suyo en las necesidades y aspiraciones reales de una comunidad y afrontar las 
tensiones y los intereses contrapuestos que en ella conviven”148. 
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 PARREÑO, José María. Un arte descontento. Murcia: ED. Cendeac. 2006. p.67. 
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 PARREÑO, José María. Op. Cit. p. 69. 
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 CASTRO, Fernando, comunicación personal vía correo electrónico, 29 – 05 – 2010. 
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Precisamente, dentro del Encuentro Internacional de Medellín 2011, el artista Pep 
Dardanyà presentó su proyecto La memoria reciclada, cuya finalidad consistió en 
la re-construcción del pasado y la memoria de Moravia desde las voces de la 
comunidad. Mediante la selección de doce de los momentos más significativos de 
la historia del barrio, elegidos consensualmente por los líderes comunitarios, se 
procedió a la re – presentación de dichos acontecimientos a través de 12 registros 
fotográficos que simulaban los eventos pasados desde una nueva lectura para su 
proyección en el presente.  
 
No existe dentro de este proyecto un discurso sobre la memoria colectiva de 
Moravia más dinámico y resistente que el constituido por los relatos de la misma 
comunidad, en contraste con la imagen promovida mediáticamente sobre Moravia, 
llena de prejuicios y rechazos sobre un lugar de la ciudad que por mucho tiempo 
fue estigmatizado y olvidado.  
 
Por ello, Dardanyà propone en su trabajo un acercamiento íntimo con la 
comunidad con el fin de establecer relaciones con los habitantes del sector, siendo 
estos los responsables de la re – composición de su propia memoria colectiva 
como barrio ante la posibilidad de transformar y modificar el imaginario social que 
para Medellín y sus ciudadanos representa el sector como consecuencia del 
discurso hegemónico y el control mediático proyectado por mucho tiempo sobre la 
historia del lugar.  
 
La propuesta se concreta mediante la representación ficcional de algunos de los 
sucesos más relevantes de la historia del Barrio, a partir de la dramatización 
recreada por sus habitantes. Dichas imágenes terminan sirviendo como dispositivo 
de expurgación de todo un pasado desacreditado socialmente ante la posibilidad 
de impulsar a Moravia desde proyectos que buscan reivindicar las diversas 
memorias barriales en el presente, dirimidas por la propia comunidad. “Las 
imágenes resultantes se constituyen como una metonimia, o sea, como un 
proceso psíquico usado por el inconsciente colectivo para manifestarse. La 
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dramatización de las imágenes busca ese proceso y lo confronta con el presente, 
el ahora “emancipado” que recuerda y que busca una situación o una acción como 
expiación de un hecho concreto”149 (Dardanyà: 2011).  
   
Es así como este proyecto se apropia del pasado mediante la representación de 
algunos episodios de la historia de Moravia a partir de la creación de un calendario 
en el cual cada mes contiene una fotografía que ilustra los sucesos del barrio, 
teniendo en cuenta la contingencia actual del espacio y el tiempo del lugar para su 
escenificación.  
 
El trabajo de Dardanyà radica en la puesta en escena de los diversos hechos que 
hacen parte tanto del discurso oficial como también alternativo de la historia de 
Moravia, en donde tiene voz algunos grupos adscritos a la comunidad. “El 
proyecto propone una reflexión sobre cómo negociamos, consensuamos, 
construimos y representamos la realidad y la memoria, tanto individual como 
colectiva. Con su aportación también se propusieron, negociaron y construyeron 
los escenarios, los personajes y los objetos significativos que aparecen en las 
imágenes”150 (Dardanyà: 2011). 
 
La siguiente imagen corresponde al primer episodio re-creado dentro del proyecto 
de Dardanyà, nombrada en el calendario como Los primeros en morar en la vía 
levantan el rancho, e identificada con el mes de enero. Dicha re – presentación 
ilustra, con la participación de los habitantes del sector para la escenificación y 
puesta en escena de la fotografía, el momento en el que se llegan a ocuparse los 
terrenos del sector al lado de las vías del tren durante la década del sesenta, 
siendo estos los primeros moradores liderados por el señor Aldemar Antonio 
Vallejo y por cinco familias más. El proceso de invasión inicia a partir de este 
momento con la construcción de los primeros ranchos. 
                                                          
149
 Dardanyà, PEP. La memoria reciclada. Proyecto presentado para el Encuentro Internacional de Medellín 
2011. Tomado del sitio web del artista http://www.pepdardanya.com. Fecha y hora de revisión: 16 de 
diciembre de 2011. Hora: 1:51 a.m. 
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 Dardanyà, PEP. Ibíd. Tomado del sitio web del artista http://www.pepdardanya.com 
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Los primeros en morar en la vía levantan el rancho – enero. Proyecto La memoria reciclada, de 
Pep Dardanyà. 2011. Cortesía del artista. 
 
El trabajo de Dardanyà expone los relatos íntimos de los grupos participantes 
dentro del proyecto para ser visibilizados y reconocidos por la colectividad, en un 
interés por rescatar precisamente de la memoria del barrio aquellas historias 
relacionadas con la época del conflicto y la manera como los mismos habitantes 
se ingeniaban pericias de todo tipo para evitar la intromisión de la fuerza pública 
durante las redadas y demás operativos realizados por las autoridades locales 
sobre el lugar para desalojar a las familias.  
 
De ahí la fotografía correspondiente al mes de abril del proyecto en cuestión, 
titulada ‘La malicia indígena’ y los primeros contactos con la administración Sector 
Bosque. Dicha re-presentación hace parte de uno de los episodios más confusos 
de la historia de Moravia, en el cual las mujeres toman una actitud proactiva dentro 
del conflicto urbano desatado en el lugar al tener que salir a las calles con sus 
hijos en brazos y manos mientras llevaban piedras escondidas bajo la ropa 
simulando estar embarazadas, con el fin de evitar el desalojo de las familias 
dentro de lo que sería el asentamiento informal de toda una comunidad sobre el 
antiguo basurero de Medellín.  
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‘La malicia indígena’ y los primeros contactos con la administración Sector Bosque – abril. Proyecto 
La memoria reciclada, de Pep Dardanyà. 2011. Cortesía del artista. 
 
Dentro de las anécdotas asociadas a este suceso los habitantes del sector 
recuerdan cómo en el momento en que la policía llegaba a la zona, las mujeres 
acudían a dicha táctica con el fin de evitar enfrentamientos entre la fuerza pública 
y los hombres del barrio. Otras mujeres alertaban al resto de la comunidad 
enviando un bolso con cualquier objeto; si incluían hojas era para avisar a los 
demás sobre la posibilidad de tumbar los ranchos por parte de las autoridades151 
(Gómez: 2005). 
 
Igualmente, otros episodios de la memoria del barrio asociados con la búsqueda 
de soluciones al conflicto están presentes dentro de esta propuesta como se 
puede entrever en la fotografía correspondiente al mes de octubre, titulada La 
desmovilización y la superación del conflicto. Dicha imagen se concreta a partir de 
un acto conmemorativo que se lleva a cabo anualmente durante este mes por 
parte de un grupo de jóvenes pertenecientes a los sectores de Chocó Chiquito y 
Oasis. 
 
                                                          
151 GÓMEZ BARRERA, Eduardo Alberto; SIERRA ARIAS, Erika y MONTOYA GIL, Herman Ferney. 
Moravia: Memorias de un puerto urbano. Medellín: Secretaría de Cultura Ciudadana. Subsecretaría de 
Metrocultura. Programa Memoria y Patrimonio Cultural. 2005. 
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La desmovilización y la superación del conflicto – octubre. Proyecto La memoria reciclada, de Pep 
Dardanyà. 2011. Cortesía del artista. 
 
Luego de que en 2003 se produjera la desmovilización de 220 jóvenes de Moravia 
pertenecientes al Bloque Cacique Nutibara se inicia un nuevo periodo de paz en el 
sector, aunque este hecho no indica el fin del conflicto. Sin embargo, en un interés 
por parte de estos jóvenes de solucionar el problema de la violencia sobre 
Moravia, deciden conmemorar dicho acontecimiento en octubre con un partido de 
fútbol en el cual todos los jugadores deben estar vestidos como mujeres.  
 
De acuerdo con lo anterior, el arte busca constituir relaciones con la historia, las 
diversas memorias y la comunidad. Ya no se trata de perennizar dichas memorias 
en el monumento tradicional anclado al espacio y el tiempo; por el contrario, se 
asiste a una nueva concreción de lo monumental negando la eficacia formal y 
material de la obra de arte por la apertura de prácticas artísticas de carácter 
procesual que generen lazos comunicacionales con la sociedad. 
 
Las ideologías hegemónicas que sustentaban gran parte de la estatuaria pública 
monumental adherida al espacio público de la ciudad llevan sobre su 
representación el discurso totalizador de una memoria oficial cargada de un 
sentido histórico universal adscrito a la identidad aristocrática y religiosa de 
Medellín. 
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Pero, en prácticas artísticas como La memoria reciclada se asiste a una especie 
de vaciamiento ideológico dentro del arte como resultado de la proliferación de 
visiones fragmentadas constituidas por los mismos habitantes del barrio, quienes 
determinan cuáles son sus propias memorias que los definen como comunidad. 
No se trata de otorgar un sentido o un significado universal a la memoria, por el 
contrario, se propende hacia la identificación de las diversas identidades locales 
que sustentan su propia cultura como comunidad.  
 
Si el monumento tradicional abogaba por el consenso en aras de la constitución 
de un sentido unívoco y universal de memoria, el arte público que comienza a 
gestarse en la ciudad, con antecedentes que van desde 1997 con el Festival 
Internacional de Arte Público hasta los actuales Encuentros Internacionales de 
Medellín liderados por el Museo de Antioquia en sus dos últimas versiones, no 
pretende generalizar o configurar un discurso teleológico que defina la memoria 
colectiva de Medellín desde la monumentalidad.  
 
Por el contrario, se presentan propuestas artísticas encaminadas hacia el 
reconocimiento de los múltiples relatos memoriales de las comunidades y la 
manera como estos son discutidos desde la divergencia, la contradicción, las 
tensiones y las ideologías contrapuestas de una ciudad fragmentada como lo es 
Medellín. La memoria reciclada da cuenta a la comunidad de nuevos valores para 
la comprensión de su propia historia y su proyección hacia el futuro, en el 
reconocimiento como sociedad que está en constante transformación social y 
simbólica.  
 
Las tramas urbanas intervenidas en Moravia para la recuperación y mejoramiento 
del espacio público en aras de la disposición de una nueva centralidad urbana 
constituida a partir de la construcción de nuevas viviendas y el reasentamiento de 
las familias; la recuperación ambiental del morro de basuras; la adquisición de 
nuevos equipamientos para la zona; la integración de Moravia con la ciudad y con 
los espacios aledaños para el ocio y disfrute de la ciudadanía tales como el 
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Parque Explora, el Jardín Botánico, el Parque de los Deseos y la creación del 
Centro de Desarrollo Cultural de Moravia se constituyen como nuevos escenarios 
para la memoria de un barrio que está en constante mutación.  
 
Igualmente, no es necesario hacer ningún tipo de marcaje o huella sobre el 
espacio, en tanto que la memoria en el barrio de Moravia se encuentra adscrita a 
las lógicas vinculares del ritual. Puesto en otros términos, el dispositivo 
mnemotécnico termina desterritorializándose en la medida en que el hombre 
construye memorias a partir de narraciones orales, mitos, anécdotas, vivencias, 
entre otra serie de elementos que se encuentran desprovistos de un lugar 
específico que los contenga en un espacio particular. En efecto, se trata de un 
emplazamiento creado en el “(…) dominio abierto y móvil de lo simbólico”152 
(Montoya: 1999, 16).  
 
Igualmente, Pierre Nora considera que “(…) el museo imaginario del archivo se ha 
enriquecido prodigiosamente”153 (Nora: 2008, 27), luego de que la concepción de 
patrimonio dejara de aludir exclusivamente a la restricción de los monumentos 
históricos por la inclusión de otras formas estéticas de lenguaje y expresión 
cultural. Nora argumenta que “la producción indefinida del archivo es el efecto 
recrudecido de una conciencia nueva”154 (Nora: 2008, 28).  
 
Proyecto Mi comuna, mi museo. 
Lugar: Museo de Antioquia. 2011. 
 
De modo que la ciudadanía 
construye sus memorias 
particulares, que no solo distan 
de la postura oficial sino que 
también exigen la construcción 
de su propia historia. Por esta 
                                                          
152
 MONTOYA, Jairo. Ciudades y memorias. Op. Cit. p. 16. 
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 NORA, Op. Cit. p. 27. 
154
 Ibid., p. 28. 
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razón es que se habla de una expansión estética y política con respecto a la 
constitución de unas memorias propias de las comunidades, etnias o minorías que 
buscan constituir sus identidades a través del tiempo y del espacio urbano 
tomando distancia del imperativo historicista de memoria. Un proyecto como el 
liderado por el Museo de Antioquia como Mi comuna mi museo permite establecer 
el fenómeno contemporáneo de la legitimación memorial de experiencias 
comunitarias dentro de un espacio consagrado para el arte.  
 
Lo más importante radica en la manera a través de la cual la Comuna 1 de 
Medellín inicia todo un proceso de acompañamiento y socialización por parte del 
Museo de Antioquia con miras a la creación de un museo imaginario a través del 
cual la misma comunidad comparte sus identidades culturales que los definen 
como sujetos activos de una ciudad con sus memorias particulares, su patrimonio, 
sus calles, sus viviendas, sus parques, sus historias, sus identidades. 
 
De acuerdo con el anterior proyecto, la idea de un único sentido y una única 
verdad se muestra frágil ante la aparición exacerbada de múltiples memorias e 
historias discontinuas que transitan en la ciudad, en donde presente y pasado se 
configuran constantemente a partir de los relatos urbanos que desmitifican la idea 
por la cual existía una sola identidad, una sola memoria, una sola historia. Según 
Nora, se trata de la manifestación del “(…) desarraigo de la vivencia que aún 
permanecía en el calor de la tradición, en el mutismo de la costumbre, en la 
repetición de lo ancestral, bajo el impulso de un sentimiento histórico de fondo”155 
(Nora: 2008, 19).  
 
Por otro lado, como patrimonio inmaterial de la ciudad, la Fiesta del Doce de 
octubre reivindica los lazos identitarios de una comunidad con motivo de la 
celebración del nacimiento del barrio, en 1974. Se trata de un lugar de la memoria 
de corte cíclico que congrega a los habitantes en torno a la apropiación del 
espacio público con motivo del desarrollo de eventos artísticos y culturales como 
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la tradicional Fiesta de la raza, la cual se lleva a cabo anualmente en el Doce de 
octubre dentro del marco de dicha festividad popular. 
 
Además, cuando Maurice Halbwachs expresa que “(…) la memoria no se basa en 
la historia aprendida, sino en la historia vivida”156 (Halbwasch: 2004, 60), se 
incurre en una especie de huella o impronta superficial; aquellos personajes o 
situaciones que buscan ser conmemorados no hacen parte, en realidad, de las 
memorias personales de los ciudadanos ni guardan una relación afectiva con la 
comunidad. Por ende, “(…) el pasado vivido, mucho más que el pasado aprendido 
por la historia escrita, es aquél en el que podrá basarse más tarde la memoria”157 
(Halbwasch: 2004, 71). 
 
Igualmente, es posible identificar dentro de este periodo exogámico memorial que 
acontece en la ciudad exteriorizaciones de múltiples memorias que no dependen 
de la repetición de unos hábitos, propios de la memoria repetitiva; ni del recuerdo 
de eventos, asociados a la memoria recordativa; ni tampoco de la rememoración 
intencional o inconsciente de imágenes o símbolos, adscritos a la memoria 
rememorativa, como lo ejemplifica Montoya.  
 
Por el contrario, la memoria perlaborativa deconstruye la idea de una temporalidad 
emplazada en unos dispositivos fijos y estáticos por la aparición de unos registros 
móviles y variables que no pretenden petrificar los recuerdos, por lo cual olvido y 
memoria están presentes y en constante construcción. Imágenes urbanas que no 
resguardan ningún interés por preservar una memoria proveniente de un pasado 
como tal; se trata de un presente – pasado que surge como exteriorización de la 
interioridad de unos sujetos y que busca, mediante su emplazamiento, recrearse 
en el futuro no tanto como traza o marca olvidada que busca rememorarse, sino 
que actúa como referente e inscripción que persiste borrada en la huella.  
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Colcha de retazos, de Natalia Cárdenas. Dirección de arte: Fredy Serna. * 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En familia, de Pablo Guzmán. Dirección de arte: Fredy Serna. Siete Muros en comunidad. * 
Cortesía del artista todas las imágenes referenciadas de su obra. 
 
Un proyecto como el liderado por el artista Fredy Serna en la comuna dos de 
Medellín es una muestra de cómo las memorias barriales se configuran mediante 
expresiones plásticas que se integran dentro del tejido urbano de un barrio, 
funcionando como lugares identitarios y de encuentro. Su trabajo deviene en una 
serie de representaciones que resguardan el carácter efímero de la permanencia, 
percibidos como los nuevos referentes y emblemas para la comunidad. 
 
Las apropiaciones lideradas en diversas zonas del sector cuentan con la 
participación de vecinos y otros artistas, siendo un arte que se constituye en 
comunidad a partir del uso de espacios e instalaciones que terminan sufriendo 
unos procesos de marcaje y huella a partir de su intervención plástica.  
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Horizonte norte, de Fredy Serna y Jairo Kampink. Mosaico en cerámica. 2007. Apropiación de la 
fachada de una tienda barrial en Castilla. La obra fue realizada con el apoyo de toda la comunidad, 
con la dirección del artista. Imágenes cortesía del artista. 
 
Además, Castilla, ocho décadas 
hace parte de un proyecto que el 
artista Fredy Serna lidera con el 
grupo COMUN…@, cuyo 
objetivo radica en un interés por 
preservar y recuperar la memoria 
fotográfica e histórica de la 
Comuna dos158 de Medellín a 
través de los álbumes de familia, 
lo que llevó posteriormente a la creación de un medio informativo y cultural 
dedicado a las historias de la zona noroccidental de Medellín, entre 1999 y 2001. 
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 Este proyecto, como medio de expresión para la constitución de la memoria colectiva, incluye todos los 
barrios que hacen parte de la comuna dos, entre ellos Las Brisas, Boyacá, Castilla, Tricentenario, Toscana, 
Tejelo, Florencia, Girardot, Francisco Antonio Zea, Alfonso López, Belalcázar, Héctor Abad Gómez y 
Caribe. 
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Serna define este proyecto como una práctica comunitaria y comunicacional 
alrededor del sentido de pertenencia por las historias propias de la comunidad. 
Más que asumir un proyecto histórico impuesto, se trata de reflexionar sobre la 
propia historia que se tejen en los lugares cotidianos de la ciudad.  
 
Por ello, se trata de una memoria que muta constantemente ante el tránsito 
gaseoso de sus registros e inscripciones, su temporalidad se transforma debido a 
la movilidad del espacio. Memoria heterocrónica y heterotópica, que contrasta con 
los emplazamientos sólidos y fijos de la memoria permanente que se ancla en el 
espacio y delimita su temporalidad mediante la selección específica de aquello 
que conserva las pretensiones de ser rememorado.  
 
Sin duda alguna, el arte termina siendo público en tanto que promueve relaciones 
con la comunidad, mientras el artista asume su condición de ciudadano. Así lo 
expone Nicolas Bourriaud cuando advierte que la obra de arte termina siendo 
asumida como intersticio social, es decir, se promueve un arte relacional que se 
sustenta a partir de su vínculo con la esfera de las interacciones humanas y su 
contexto social, por lo cual el objetivo de la obra deja de estar asociado a un “(…) 
espacio simbólico autónomo y privado”159 (Bourriaud: 2006, 13). 
 
Por consiguiente, “el arte es un estado de encuentro”160 (Bourriaud: 2006, 14) que 
permite el diálogo y la participación de la comunidad, puesto que “una obra de arte 
apunta siempre más allá de su simple presencia en el espacio”161 (Bourriaud: 
2006, 49). Actualmente son diferentes las concepciones que se tienen con 
respecto a la noción de arte público como dispositivo de memoria y productor 
simbólico de identidad, puesto que los artistas tienen intereses más próximos con 
la comunidad y su entorno.  
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Por otro lado, a diferencia de la estatutaria decimonónica y el monumento 
conmemorativo, el arte público no pretende establecer una imposición 
generalizada a partir de la constitución de un sentido simbólico y alegórico 
jerarquizado; por el contrario, establece relaciones horizontales de 
comunicabilidad entre el artista, la obra de arte y la comunidad. Por ende, la 
memoria se concibe como un proceso inacabado que está en constante 
transformación; las prácticas artísticas contemporáneas en la ciudad buscan 
establecer situaciones y diálogos con una comunidad en el reconocimiento de sus 
valores e identidades. 
 
El Encuentro Internacional Medellín 07 / Prácticas Artísticas Contemporáneas 
presentó diversas expresiones plásticas ejecutadas en diferentes espacios 
públicos de la urbe. Sin duda alguna, muchas de las prácticas artísticas estuvieron 
encaminadas dentro de un tipo de arte relacional que buscaba rescatar las 
memorias particulares de los grupos sociales o la reivindicación del pasado 
citadino devenido en ruina con motivo de las intervenciones ejecutadas sobre 
algunos lugares de la memoria olvidados, estableciéndose interacciones entre la 
ciudadanía, el artista y la ciudad tendientes a la reactivación de las memorias 
urbanas. 
 
Lo más interesante de este Encuentro tuvo que ver con la idea de generar unos 
Espacios de hospitalidad162 mediante el reconocimiento de las memorias citadinas 
articuladas a diferentes escenarios del paisaje urbano, involucrando la 
participación de la comunidad dentro de las propuestas plásticas para que éstas 
accedieran al proceso y constitución de las intervenciones.  
 
El concepto denominado Espacios de hospitalidad contó con la constitución de 
cuatro ejes curatoriales, a saber: en primer lugar, Hospitalidad / hostilidad consistió 
                                                          
162
 En realidad, la pregunta por los Espacios de hospitalidad guarda correspondencia con la idea de generar 
reflexiones encaminadas hacia las diversas formas por las cuales se acogen a otros dentro de un espacio que 
puede ser físico, ideológico, discursivo o político, con el fin de permitirles exponer sus posiciones. Sin 
embargo, lo que interesa es lograr dilucidar las tensiones que se generan entre el anfitrión y el huésped lo que, 
sin duda alguna, produce modificaciones en los sistemas de relación y hábitat entre los individuos.  
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en la inclusión de obras que reflexionaron acerca del papel del ciudadano y la 
manera como se desenvuelve en la ciudad, como la vive, la habita, la transita. 
Igualmente, se establecieron estrategias que permitieron dilucidar las 
interacciones entre lo que es público y lo que es privado. 
 
Por favor susúrrame algo al oído. Autor: Tatzu Nishi. 
2007. Proyecto para el MDE07. Imagenes extraída 
del sitio web http://www.m3lab.info/portal/ 
 
En segundo lugar, el eje Habitando el 
museo abordó el problema de los lugares 
de la memoria y el patrimonio como 
espacios dinámicos mediante estrategias 
de intervención que permitieron hacer una 
nueva lectura de dichos dispositivos. 
Precisamente, el proyecto presentado por 
el artista japonés Tatzu Nishi para el 
MDE07 denominado Por favor susúrrame 
algo al oído se llevó a cabo en la Iglesia del 
Sagrado Corazón de Jesús, desarrollando 
una reactivación de la memoria colectiva 
sobre este dispositivo arquitectónico, cuya monumentalidad deviene actualmente 
en ruinas. Dicha intervención permitió el reconocimiento y la apropiación de los 
ciudadanos de un inmueble que resguarda el pasado de la historia de la ciudad 
que merece ser reactivado dentro de la memoria urbana colectiva. 
 
Seguidamente, el eje Xenofilia / xenofobia ilustró referentes asociados a la imagen 
del extranjero y el migrante local, al mismo tiempo que se tuvo presente dentro de 
esta categoría diversas obras que relacionaban referentes del extranjero junto con 
el regionalismo propio de cada región del país. A continuación, el eje de 
Parasitismo y simbiosis desarrolló propuestas inscritas dentro de la pregunta por 
fenómenos asociados a la cohabitación, la invasión y las diversas formas de 
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apropiación que buscan problematizar los sistemas y los circuitos. Finalmente, el 
eje Residentes urbanos construyó a partir de las obras seleccionadas dentro de 
esta categoría una reflexión con respecto al uso doméstico que se le ha atribuido 
al espacio público como resultado de los incrementos de pobreza y 
desplazamiento interno. 
 
Museo aerosolar. Autor: Tomás Saraceno. 2007. Proyecto 
para el MDE07. Imagen extraída del sitio web 
http://www.m3lab.info/portal/ 
 
Entre algunos de los artistas presentes en el 
Encuentro vale la pena mencionar a Tomás 
Saraceno con la obra Museo aerosolar, el cual 
desmitifica la idea de la monumentalidad 
estática y fija de los dispositivos memoriales por 
la construcción de un objeto o globo solar 
realizado con bolsas de basura provenientes de 
diferentes países, entre ellos Italia, Alemania y 
Colombia, contándose con la participación del 
público en el desarrollo de un objeto que se constituye mediante fragmentos de 
desecho y que contiene la pretensión de ser un dispositivo memorial desanclado 
del espacio. Dicha propuesta irrumpe con la noción de la espacialidad estática y la 
temporalidad fija de la obra mediante su desterritorialización constante. 
 
Lo interesante de la mayoría de los proyectos presentados en este Encuentro 
radicó en el desarrollo de una postura muy diferente al mecanismo estructural de 
las pasadas Bienales llevadas a cabo en Medellín, dado que no se trató 
únicamente de un espacio para la exhibición de obras de arte; por el contrario, se 
desarrollaron experiencias relacionales entre los artistas, el espacio público y la 
comunidad. De ahí que el arte relacional “(…) supone una crítica a las 
metodologías representacionales, una crítica a la convención aceptada: de un lado 
la obra, del otro el espectador. Incorporando al espectador, la referencia será 
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ahora intrínseca a la obra que refleja materialmente un problema ensayando una 
utopía de la proximidad”163 (Oliveras: 2009, 138). 
 
En este sentido, el museo deja de ser el único espacio exclusivo de exhibición del 
arte, y la calle comienza a revalorizarse, al igual que los múltiples dispositivos 
visoespaciales que la conforman. El reconocimiento de los lugares, de los objetos, 
del mismo transeúnte, la intervención sobre los espacios, reactiva el sentido 
estético y de memoria de la ciudad al concebir los lugares como motivo de 
reflexión. 
 
Del mismo modo, Vanegas Carrasco expone acerca de la función que adquieren 
las intervenciones en la ciudad con obras de arte que replantean el concepto de 
monumento, en vista de que “lo esencial de estas propuestas es su dependencia 
del lugar, es decir, que buscan cuestionar, señalar o activar un espacio específico 
de la ciudad. En este sentido su objetivo podría ser recobrar para las 
intervenciones en espacio público la función de ser activadoras de la memoria”164 
(Vanegas: 2007, 127). A diferencia de la memoria oficial, que mediante la 
construcción de monumentos y estatuas busca darle un sentido estético al lugar, 
las intervenciones de los artistas contemporáneos buscan reactivar otros tipos de 
memorias diferentes a la legitimada institucionalmente, “(…) de lo que oficialmente 
no se conmemora”165 (Vanegas: 2007, 127).  
 
Evidentemente, la preocupación por establecer dispositivos de arte en los 
espacios públicos radica en la necesidad de cargar de sentido los lugares, al 
mismo tiempo que lograr generar espacios de encuentro, apropiación, discusión y 
visibilidad de la ciudad para los ciudadanos. Por esta razón, el interés de muchos 
artistas se encamina hacia la búsqueda y la producción de sentido del arte 
mediante la creación de un arte contextual, cada vez más comprometido con la 
                                                          
163
 OLIVERAS, Elena (ed.) Cuestiones de arte contemporáneo. Hacia un nuevo espectador en el siglo XXI. 
Buenos Aires: ED. Emecé. 2009.p. 138. 
164
 VANEGAS CARRASCO, Op. Cit. p. 127. 
165
 Ibid., p. 127. 
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participación del ciudadano. La realización de prácticas artísticas que permitan la 
colaboración del ciudadano inaugura una estética relacional, adaptada al contexto 
del espectador desde el ámbito del arte y la intervención del espacio público.  
 
Proyecto contando con nosotros. 
Autor: Colectivo Bijari. Santo 
Domingo Savio. 2011. 
 
Similar a la propuesta La 
memoria reciclada 
presentada por Pep 
Dardanyà dentro del 
Encuentro Internacional de 
Medellín 2011, el colectivo 
Bijari interviene las terrazas de algunas viviendas de Santo Domingo Savio, 
Popular 1, Popular 2, Granizal y Nuevo Horizonte con el fin de generar unos 
documentos visuales que den cuenta sobre las memorias particulares de los 
habitantes del sector, al mismo tiempo que se ilustran las historias particulares de 
algunos de sus habitantes, quienes desde sus propias vivencias manifiestan sus 
imaginarios, deseos, conflictos, miedos y secretos que se inscriben dentro de sus 
memorias particulares como comunidad, a partir del tránsito que va desde el 
momento en que llegan los primeros moradores e irrumpen con la construcción 
inestable de los ranchos en 1964 hasta la llegada de los nuevos dispositivos 
monumentales tendientes a la intervención social y económica del sector con la 
llegada del Metrocable y del Parque Biblioteca España. 
 
El proyecto Contando con nosotros surge como un lugar de la memoria que busca 
reintegrar simbólicamente las memorias particulares e íntimas de los ciudadanos 
dentro de las tramas públicas de la ciudad. Las memorias de los habitantes, 
algunos de ellos desplazados por la violencia del país, son registradas en un video 
que lleva por nombre el del proyecto. Las consignas y frases que componen las 
intervenciones ejecutadas sobre las terrazas de las viviendas dan cuenta 
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precisamente de los relatos extraídos de la pieza audiovisual, cuyos testimonios, 
entregados por la misma comunidad, dan cuenta de los vínculos afectivos que los 
mismos habitantes tienen con su barrio, a pesar de las difíciles situaciones a las 
cuales han estado expuestos durante la historia del sector con motivo de la 
violencia, el conflicto armado y las condiciones sociales. 
 
Parreño considera que “el énfasis creativo de esta práctica se centra menos en la 
producción de obras de arte que en el proceso de elaboración y sus resultados”166 
(Parreño: 2006, 70). Por ende, las prácticas artísticas que se ejecutan dentro de 
estos lugares contenedores de memorias devienen en una especie de ‘plástica 
social’167 (Parreño: 2006, 71) que buscan generar conciencia y reflexión con miras 
al fortalecimiento de la memoria colectiva.  
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
Proyecto contando con nosotros. Autor: Colectivo Bijari. Santo Domingo Savio. 2011. 
 
Según Pierre Nora, la contemporaneidad inicia un nuevo régimen de memoria, 
caracterizado por el tránsito de “(…) lo histórico a lo psicológico, de lo social a lo 
individual, de lo transmisivo a lo subjetivo, de la repetición a la rememoración. (…) 
la memoria contemporánea acarreó una economía singularmente nueva de la 
                                                          
166
 PARREÑO, Op. Cit. 2006. p. 70. 
167
 Ibid., p. 71. 
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identidad del yo, de los mecanismos de la memoria y de la relación con el 
pasado”168 (Nora: 2008, 29).  
 
Por ello, “(…) el arte actual no tiene nada que envidiar al ‘monumento’ clásico en 
lo que respecta al efecto a largo plazo”169 (Bourriaud: 2006, 65), puesto que son 
los mismos acontecimientos conmemorativos desarrollados sobre estos lugares lo 
que los mantiene vivos y presentes dentro de la memoria colectiva de aquellos 
quienes deciden participar.  
 
De acuerdo con lo anterior, la identidad nacional se constituye mediante una serie 
de convergencias de memorias, las cuales no son cerradas, es decir, el pasado se 
reinterpreta constantemente mediante las vivencias cotidianas de la comunidad. 
Ya no se trata de petrificar ni monumentalizar el pasado como implantación del 
orden; por el contrario, se admite el pluralismo y la apropiación de la memoria 
dentro del presente como dispositivo transmisible dentro de la comunidad. 
 
De ahí que el imaginario de Nación desborde la tradicional impostura oficial de 
definir la identidad cultural mediante la implantación de un discurso hegemónico, 
en contraposición con la apertura de nuevas formas de lenguajes y memorias 
provenientes de diversos grupos humanos que integran el pluralismo cultural de la 
ciudad y el país.  
 
Ya no se trata del establecimiento de una identidad nacional ligada a las 
ideologías de la raza blanca colonizadora o de la burguesía republicana; por el 
contrario, la construcción simbólica del sujeto nacional está determinada por la 
heterogeneidad de colectividades que por mucho tiempo quedaron vedadas en la 
definición de la identidad de la Nación: los negros, los indígenas, los campesinos, 
las minorías, entre otros.  
 
                                                          
168
 NORA, Op. Cit. p. 29. 
169
 BOURRIAUD, Op. Cit. p. 65. 
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Sin duda alguna, el poder descentralizador de la memoria también se encuentra 
adscrito a la apertura de los medios de comunicación como nuevos generadores 
de producción simbólica identitaria y cultural. Ante la imposibilidad de establecer 
una sola memoria colectiva que defina la unidad del territorio de la ciudad, los 
lugares de la memoria develados durante el desarrollo de esta investigación 
demuestran el carácter contingente y fragmentario de la memoria, negada a 
cualquier tipo de reducción de sentido o significado tendiente a la homogeneidad. 
 
De alguna manera, la identidad de la ciudad desborda los límites tradicionales de 
la representación que por mucho tiempo funcionaron como dispositivos tendientes 
a la construcción de una imagen de ciudad universal. La ciudad de hoy está 
eclosionada, dispersa, fragmentada. Las memorias y las identidades surgen a 
partir de los relatos y las narraciones que las mismas comunidades tienen por 
contar.  
 
La reivindicación con el pasado identitario de la ciudad y del país busca reconocer 
las memorias de campesinos, negros, indígenas, desplazados y minorías como 
una posibilidad de establecer diálogos y conexiones que vislumbren el carácter 
restringido impuesto por los discursos hegemónicos ante el reconocimiento de 
otras culturas que, mediante la comunicación y visibilidad de sus relatos, propenda 
hacia nuevas formas de construcción de presente y de futuro. 
 
Acontecimientos que toman forma en la ciudad como dispositivos memoriales de 
encuentros de identidad cultural como lo es el caso de la tradicional Fiesta de San 
Pachito, lugar de la memoria cíclico e itinerante, se comprende como una 
celebración propia de la comunidad chocoana y quibdoseña que comienza a llegar 
al departamento de Antioquia, cuya presencia termina siendo reconocida 
institucionalmente en Medellín hace doce años como el Encuentro de la Identidad 
y la Diversidad Cultural, San Pacho en Medellín, celebración dentro de la cual 
participan alrededor de tres mil y cinco mil personas provenientes del pacífico 
colombiano. 
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Como un escenario que reivindica el folclor cultural y la divergencia identitaria de 
la Nación, el Encuentro de la Identidad y la Diversidad Cultural, San Pacho en 
Medellín surge como una posibilidad de reivindicar el pasado nacional mediante el 
reconocimiento de la cultura afrodescendiente que está presente en la ciudad. Sus 
creencias religiosas en torno a San Francisco de Asís, sus mitos, danzas, música, 
gastronomía, ceremonias y rituales hacen parte de su memoria colectiva como 
comunidad. 
 
Efectivamente, el tránsito de una historia nacional inscrita dentro de una memoria 
oficial y privada hacia la construcción de una memoria nacional compuesta de 
varios pasados diversos y dispersos es lo que permite establecer una nueva etapa 
de reivindicación patrimonial y, por ende, un deber que toda sociedad debe tener 
en el presente con respecto a su pasado170.  
 
Lo anterior permite comprender el carácter exogámico de la memoria en términos 
de identidad cultural, al mismo tiempo que se posibilitan nuevas lecturas del 
pasado con lo que sería la apertura de nuevas dinámicas culturales que permiten 
la irrupción de otras comunidades tradicionales dentro del marco de construcción 
de las memorias urbanas, las cuales no se encontraban referenciadas dentro de 
los discursos hegemónicos gubernamentales de principios del siglo XX. 
 
En resumen, es importante concebir la identidad de la ciudad como un estatuto 
dentro del cual convergen tradiciones locales diversas; memorias particulares; la 
historia y la memoria - nación; las memorias espectaculares ligadas a los flujos de 
información, globalización y mercado propios de la publicidad y los medios 
masivos de comunicación; los diversos lenguajes de las comunidades; el 
reconocimiento de culturas primitivas y rurales; el fenómeno de la 
patrimonialización como un asunto que desborda los límites materiales de 
                                                          
170 Los antecedentes de este fenómeno discurren en un hecho del pasado como lo fue la Convención del 
Patrimonio Mundial de la Unesco, de 1972, cuyo documento final expone la razón por la cual lo patrimonial 
no podría definirse restringidamente a los monumentos históricos, iniciándose un proceso de apertura y 
expansión del término como tal. 
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representación, siendo este último caso muy importante de entrever dentro de las 
dinámicas actuales de la ciudad, dado que sólo será relevante para la urbe si 
expande el sentido de la historia nacional en la valoración y aceptación de otras 
memorias colectivas particulares que lo impregnen y lo definan como legítimo 
dentro del panorama expandido de la identidad urbana.  
 
Finalmente, Entre ruinas, lugares y objetos residuales de la memoria se concibe 
como una primera reflexión cartográfica sobre los modos heterogéneos de 
representación, exteriorización y construcción de las diversas memorias urbanas 
que tienen cabida en Medellín. Este primer acercamiento no puede detenerse 
aquí; el problema de la memoria, más allá de ser un asunto cerrado, invita a su 
reflexión constante, abierta a nuevos interrogantes que deberán ser retomados en 
la posteridad si se busca ser más incluyente y crítico con el sentido de memoria e 
identidad para la ciudad. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
212 
 
CONCLUSIONES 
 
La memoria es temporal, momentánea, efímera, siempre asediada por la 
amnesia. Medellín evidencia el tránsito de la memoria ante sus diversas formas de 
exteriorización y concreción dentro del espacio público, la cual es sometida a unos 
procesos de transformación con motivo de su inscripción dentro de las diversas 
dinámicas culturales de la urbe. 
 
La ciudad es el mayor dispositivo de memoria que ha constituido la 
humanidad, puesto que es en ese complejo entramado heterotópico (espacial) y 
heterocrónico (temporal) donde surge la vida colectiva y la cultura, las relaciones y 
los procesos de subjetivación, la construcción y exteriorización de las memorias, y 
sus diversas representaciones y encarnaciones.  
 
El espacio público de la urbe, como escenario de confrontación de diversos 
lenguajes políticos provenientes tanto de las narrativas oficiales de la 
gubernamentalidad como también de las colectividades y minorías en las cuales 
se inscribe la ciudadanía, evidencia la construcción y convergencia visual de 
múltiples dispositivos de memoria.  
 
Los eventos conmemorativos de corte cíclico promovidos por los medios 
masivos de comunicación devienen en lugares de la memoria efímeros que se 
tornan obsoletos ante los ritmos vertiginosos de la información mediática. Se trata 
de una política de la amnesia mediática que constituye la memoria sin historia, en 
tanto que la ciudad participa de una serie de eventos y ferias de corte cíclico 
promovidas culturalmente como lugares de la memoria sometidos a las lógicas 
comerciales del consumo.  
 
El tránsito que llevó a Medellín a pasar de ser una ciudad manufacturera a 
prestadora de servicios incidió profundamente en la constitución de unas 
memorias espectaculares que se encuentran ligadas a unos recorridos turísticos 
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adscritos a la proyección futurista que se le pretende otorgar a la ciudad. En esta 
medida, el patrimonio de la ciudad termina siendo invisibilizado ante la insurgencia 
de una nueva monumentalidad temporal y cíclica ligada a la espectacularización 
de la urbe en eventos de lógica turística tendientes al consumo de símbolos y la 
producción de identidades culturales, en conjunto con la complicidad mediática.  
 
Los medios de comunicación han permitido el acceso a la explosión de las 
memorias con su correspondiente olvido ante el carácter contingente y el ritmo 
vertiginoso de la sobreabundancia de información. Las memorias terminan siendo 
comercializadas para su consumo masivo, las cuales se encuentran ligadas a 
eventos turísticos con pretensiones conmemorativas. Al ser memorias de 
transmisión instantánea ligadas al comercio hacen que decaigan rápidamente en 
el olvido y la obsolescencia. El exceso de memoria termina sobrecargando 
abruptamente el sistema de la memoria como tal hasta el punto de eclosionar 
sobre sí mismo. 
 
La idea del progreso es llevada a cabo en Medellín mediante la 
reconstrucción de ciertos espacios de la ciudad que para los ojos de los 
planificadores urbanos debían ser modernizados, lo que implicaba en el peor de 
los casos la demolición de ciertos dispositivos arquitectónicos como condición de 
una ruptura radical con el pasado. 
 
Los arquetipos de las ruinas manifiestos en gran parte de las edificaciones 
patrimoniales terminan siendo los palimpsestos de una ciudad que a partir de la 
década del setenta decide iniciar con la construcción de nuevas 
monumentalidades arquitectónicas adscritas a las nuevas estéticas de la ciudad 
moderna como símbolo del progreso. Es así como estas nuevas arquitecturas 
grandilocuentes terminan siendo concebidas como los nuevos emblemas de la 
ciudad, los nuevos monumentos que dignifican la imagen de la ciudad. 
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Toda visión progresista enmarcada dentro del crecimiento de la urbe con 
respecto a un tiempo futuro llevó a la destrucción del mismo pasado. Puesto en 
otros términos, la ruina y la destrucción de las huellas del pasado deviene en la 
visión de un tiempo progresista que se edifica como sintomatología de la amnesia 
colectiva. Arruinar para olvidar es la consigna del presente urbano que pretende 
constatar nuevas monumentalidades como símbolos del progreso y proyección 
hacia el futuro. 
 
La fe ciega en el progreso y desarrollo de la ciudad, como consecuencia del 
exacerbado interés por lo nuevo, llevó a desencadenar en la actualidad una fiebre 
por la cultura de la memoria, la aparición de diversas prácticas conmemorativas y 
el fenómeno de la patrimonialización de la ciudad como síndrome de Funes, 
evidenciándose la nostalgia por intentar recuperar la historia de la ciudad develada 
en las huellas de un pasado fragmentado y discontinuo.  
 
Los grandes relatos teleológicos que por mucho tiempo definieron el Estado 
– Nación termina siendo replanteado por la irrupción y el acompasado 
reconocimiento de otros pasados nacionales, pero que quizá sea tarea de los 
académicos e investigadores del país brindarle cabida y estatuto a estas otras 
narraciones propias de los diversos pasados que componen la trama histórica de 
Colombia y sus regiones, con miras a la constitución de un futuro que reconozca 
su pluralismo cultural y memorial.  
 
En Colombia, los discursos políticos de la memoria son desvirtuados hacia 
una sola verdad que es acallada. Sin duda alguna, este hecho deviene en un 
impedimento para reconocer la verdad que exigen las víctimas con respecto a 
situaciones de extrema violencia, por lo cual surgen las luchas locales por la 
memoria lideradas por las comunidades que no han tenido voz en el conflicto ante 
la oficialidad mediática estatal.  
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A condición de incluir dentro de la enorme herida histórica que se ha 
gestado en Medellín con respecto a la historia de la violencia, y la constitución de 
la memoria nacional recreada por la visión estatal en respuesta a dichos 
acontecimientos traumáticos para la sociedad, es que se procede el surgimiento y 
re – conocimiento de otras memorias particulares partícipes de esta tragedia. Las 
nuevas políticas para la memoria surgen como una forma de reivindicar los 
derechos de las minorías, de las víctimas del genocidio, del desplazamiento 
forzado.  
 
Cada episodio de violencia de la ciudad es un hecho que afecta a la 
población, a toda la comunidad; por ende, el pasado de la ciudad, de Antioquia y 
del resto del país merece ser pensado en el futuro de manera integral. La historia 
debe incluir la heterogeneidad de memorias que se tejen alrededor del conflicto en 
pro de la construcción de un futuro que asuma la responsabilidad por su pasado 
ante la divergencia de memorias que han sido vividas por la colectividad. 
 
Las actuales prácticas de la memoria son el resultado de una crítica a los 
tiempos modernizadores, a esa fe ciega en el progreso que trajo consigo 
fenómenos como la globalización. Si cada Nación aboga por rescatar y preservar 
sus memorias locales se debe al hecho de querer exteriorizar tanto espacial como 
temporalmente sus identidades como cultura particular dentro de un mundo cada 
vez más globalizado y afectado por los circuitos mediáticos. 
 
La crisis de identidad nacional que supuso en un principio la hegemonía de 
una memoria – nación, como productora de subjetividades en los ciudadanos en lo 
que sería una especie de adoctrinamiento ideológico, produjo un cambio 
sustancial ante la necesidad de incluir el reconocimiento de otras memorias 
particulares propias de las diversas culturas que integran la historia del país y la 
región.  
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Las actuales políticas públicas para la memoria abogan por la reivindicación 
del pasado de todos aquellos a quienes no se había tenido en cuenta, ya que son 
los diversos pasados nacionales los que narran algunos de los episodios más 
apacibles pero también desabridos de la historia de la Nación, entre los cuales se 
destaca el parsimonioso reconocimiento las memorias de las víctimas del conflicto 
armado en Colombia, que aún sigue siendo un episodio de la historia del país 
cargado de desidias, quimeras y amnistías estatales; las memorias de los pueblos 
primitivos y minorías que conforman el entramado cultural del país, muchas de 
ellas a punto de colapsar como resultado del crecimiento industrial, comercial y 
mercantil que ha llevado a la destrucción y desaparición de zonas míticas; el 
reconocimiento de las comunidades como portavoces de sus propias memorias 
particulares, entre otros. 
 
La identidad de la ciudad desborda los límites tradicionales de la 
representación que por mucho tiempo funcionaron como dispositivos tendientes a 
la construcción de una imagen de ciudad universal. La ciudad de hoy está 
eclosionada, dispersa, fragmentada. Las memorias y las identidades surgen a 
partir de los relatos y las narraciones que las mismas comunidades tienen por 
contar.  
 
La reivindicación con el pasado identitario de la ciudad y del país busca 
reconocer las memorias de campesinos, negros, indígenas, desplazados y 
minorías como una posibilidad de establecer diálogos y conexiones que 
vislumbren el carácter restringido impuesto por los discursos hegemónicos ante el 
reconocimiento de otras culturas que, mediante la comunicación y visibilidad de 
sus relatos, propenda hacia nuevas formas de construcción de presente y de 
futuro. 
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